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PRESENTACION 
EL presente trabajo recoge diversos materiales, concernientes todos ellos a un argumento 
común: el concepto de CARACTER, noción que se Introduce en el debate arquitectónico a 
partir de la segunda mitad del siglo XVIII. 
La importancia de una teoría de los caracteres no sólo se deriva del hecho de asumir 
aspectos implícitos en el debate entre "cientifistas" y "artistas" en un instante en que delimitar 
las tareas específicas de la arquitectura empieza a revelarse cuestión fundamental. En 
efecto, la cuestión de afirmar un estatuto propio de la arquitectura, la búsqueda de 
significados claros, la cuestión del ornamento, la noción de "simplicidad", la elaboración de 
una posible doctrina referida a la composición, se articulan como cuestiones que, frente al 
afianzamiento de confusas categorías estilísticas, aproximan y hacen cercano a un 
panorama tan desintegrador y fragmentario como el actual, el interés de las cuestiones que 
aquí se suscitan. 
Tanto la traducción del particular ensayo de Szambien como el breve trabajo que se 
acompaña, sugerido a partir de la lectura y traducción de la voz "CARACTERE" DEL 
"Dictionnaire ... " de Quatremére deberían suponer el inicio de una más amplia labor de 
investigación. Labor en la que se tendría que incluir el análisis y discusión de todos aquellos 
textos que puedan llevar a un deslinde de ideas tan contrapuestas como las de estilo y 
carácter (y que en un personaje como Blondei no aparecen tan claras); la crítica a 
determinados conceptos del carácter que establecen sus vlnculaciones con las llamadas 
"estéticas de la percepción" o teorías del purovisualismo, o la discusión referente a en qué 
medida se pueden hacer equiparables términos como "carácter" y "adecuación 
estilística", tal y como B. Huet apunta a propósito de la actualización del concepto en el 
sentido en que Boffrand lo entendía. 
José Manuel García Roig. 
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QUATREMERE DE QUINCY 
VOZ "CARACTERE" DEL "DICCIONARIO HISTORICO DE ARQUITECTURA" 
"Dictionnaire hlstorique d'architecture comprenant da ns son plan les notions 
historiques, descriptivas, archaeologlques, blographlques, theoriques, 
didactiques et pratiques de cet art". 
(Librairie d'Adrien Le Clére, París, 1832. 2 vols) 
Traducción del francés: José Manuel García Roig. 
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QUATREMERE DE QUINCY, Antoine Chrysostome. 
Dlctionnaire historique d'architecture comprenant dans son plan les notions 
historiques, descriptivas, archaeologiques, biographiques, théoriques, 
didactiques et pratiques de cet art. Librairie d'Adrien le Clére. París, 1832, 2 
vols. 
PAG. 302 
CARACTERE, s.m. Esta palabra es la misma en francés que la palabra griega 
XªPªX'tT!P, formada a partir del verbo xapacrcm y (grabar, Imprimir), y significa 
en sentido exacto una marca, un signo distintivo de un objeto cualquiera. 
Pocas palabras habrá aplicadas a más objetos en sentido metafórico, y más 
a menudo empleadas en sentido figurado. Basta, en efecto, pensar en la 
variedad infinita de los signos distintos con los que se encuentra más o menos 
señalado todos lo que abarca la región de los cuerpos en el reino material; 
todo lo que comprende la de las ideas, en el mundo intelectual, para 
observar que ninguna palabra comporta un mayor número de aplicaciones 
que la palabra "carácter", si bien es cierto que no hay nada que no esté 
dotado de una variedad distinta, cualquiera que sea el grado en que ésta 
exista. 
Sin embargo la costumbre del lenguaje ordinario y, más aún, la de todas las 
teorías, nos enseñan que no se aplica apenas la palabra y la idea de 
carácter más que a un cierto género o a un cierto número de signos distintos, 
es decir, a aquellos que tienen eminentemente la propiedad de designar y 
de hacer advertir un objeto entre muchos de sus semejantes. Por ejemplo, no 
hay fisonomía que no tenga su variedad más o menos distinta. Sin embargo 
no se aplicará el concepto de "carácter#, más que a un pequeño número, es 
decir a aquéllas que se distinguen por rasgos específicos, señalados, como 
para permanecer grabados en la memoria. 
Lo mismo puede decirse de todas las propiedades físicas, cuyos 
innumerables grados pueden hacer distinguir hasta el infinito los objetos 
materiales, y otro tanto de todas las cualidades morales, cuyos matices 
diferencian de una forma más o menos sensible los trabajos intelectuales, las 
obras del espíritu, las producciones de las artes de imitación. 
******** 
Debiendo limitarnos aquí a esas artes y más particularmente a una de entre 
ellas (la arquitectura), diremos pues, que el uso de la palabra "carácter", tal 
como la teoría lo admite, indica en la obra de arte, no con sentido vago y 
general cualquier distinción debida a la medida o la cualidad, sino más bien 
una distinción preminente que la hace destacar en primera línea. 
Nos parece que esta distinción s1:-1perlativa se manifiesta en las obras de las 
que se trata aquí, más especialmente bajo tres relaciones principales, y 
diferentes entre ellas, que interesa antes que nada conocer. Tres acepciones 
en el uso que se hace de la palabra "carácter" presentando cada una un 
sentido específico, y que van a ayudarnos a captar esas tres diferentes 
acepciones, y en consecuencia las tres clases de cualidades que expresa. 9 
12 • Se usa la palabra "carócter· para ensalzar una obra; por ejemplo, cuando 
se dice que esta obra tfene "carócter·. Se entiende por esta acepción que la 
obra en su razón originarla y en sus efectos, o lo que es lo mismo, en su 
concepción y su ejecución, estó dotada de las cualidades con que la 
naturaleza se expresa con las palabras "fuerza·, "poder·, "grandeza·, "altura 
moral·. 
22 • Se utiliza la palabra "carócter· en una acepción que parece cercana a la 
primera aunque comporte una Idea bastante diferente, como cuando se 
dice de cierta obra que tiene "un carócter·. Se cree entender por esto, no en 
el sentido genérico de la palabra, que la obra tiene un signo distintivo 
cualquiera, sino por el contrario que la obra se distingue por una cualidad 
especial que se ha decidido, sobre todo en las obras de las artes de 
Imitación, denominar "originalidad". 
32 • Una tercera acepción, en el uso de la palabra carócter, nos parece 
Indicar, como tercera relación, una cualidad propiamente distintiva de una 
obra; como cuando se dice de una obra que tlepe "su carócter·. Es notorio 
que el pronombre posesivo "su" Indica aquí una Idea de propiedad 
entendida en su sentido diferente del sentido banal y vulgar. Esta propiedad 
es la del poder que tiene la obra para mostrarnos cuól es su naturaleza 
particular y cuól su destino. 
Reconsiderando los tres puntos de vista bajo los cuales toda obra puede ser 
sometida al anólisis teórico de la palabra "carócter", creemos que el Intento 
de sus aplicaciones a las obras de arquitectura podría proporcionar un 
compendio suficiente de las nociones mós difundidas que esta materia 
admite. 
******** 
La primera acepción consistente en decir de una obra que tiene "carócter", 
se aplica pues a todo arte de construir, a todo monumento de arquitectura 
dotado de la facultad de golpear el espíritu y los sentidos por las cualidades 
de "fuerza· y "grandiosidad·, ya que la expresión no puede resultar sino del 
·doble principio "de la unidad y de la simplicidad ... Pero la propia historia de los 
hechos nos enseña que sucede con esos dos principios como con algunas 
otras causas primeras, que su acción, desarrollo y duración, no dependen de 
la voluntad de los hombres y no sabrían reproducirse a voluntad. Hay épocas 
propicias a las cualidades de que se habla: son épocas de la clvilizaclón en 
que los sentimientos son nuevos, en que los espíritus no conciben mós que un 
pequeño número de relaciones principales y de medios enérgicos, y en que, 
en la ignorancia de una multitud de aspectos mós o menos superfluos, lo 
necesario en arquitectura se concentra en la realidad de una solidez 
excesiva y en la ambición de una duración eterna. 
Es por lo que vemos distinguirse los monumentos de la primera época de las 
sociedades clvlllzqdas ya por un empleo de materiales enormes, ya por una 
composición de masas colosales. Fué bajo la lnfluencla de Instinto 
únicamente y en ausencia de los métodos y de los cólculos de una ciencia 
refinada, que el arte primitivo de construir Imprimió a sus obras ese carócter 
de potencia y de energía al que no debe afectar en el futuro el uso del saber 
y de sus procedimientos económicos. 
Pero a esta causa en cierto modo materiql, que llevó el arte de las primeras 
épocas a encontrar en la fuerza y la grandiosidad el princlpal mérito de los 
monumentos, es preciso añadir otra que se debe denominar moral, y que 
atañe al principio mismo de las costumbres y de las Instituciones de esos 
tiempos, es decir al estado de "simplicidad" en las necesidades del espíritu, y 
10 al sentimiento de la "unidad· en los medios para satisfacerlo. 
Es de señalar que a medida que en el estado de la sociedad, las 
necesidades y los deseos se van multiplicando, más se acrecienta, en lo que 
respecta a los Intereses privados, la búsqueda de las pequeñas 
combinaciones aptas, no ya a satisfacer necesidades reales, sino a crear sin 
cesar nuevas, tanto en el orden ñsico como en el orden moral. Así una misma 
causa las hace nacer y las multiplica, y también tienden todas a un mismo fin, 
que consiste en satisfacer el deseo de la novedad. Así en la época en que el 
arte de construir brllló merced al "carácter· de fuerza y de grandiosidad, 
vemos que este carácter estuvo favorecido por un espíritu general en 
relación con las costumbres públicas. Da la Impresión de que entoces los 
dispendios y placeres de la arquitectura en vez de distribuirse sobre una 
multitud de obras secundarias, se encontrasen concentrados sobre un 
pequeño número de monumentos susceptibles de hacer brillar con mucha 
energía las principales cualidades del arte. 
Se comprende también que semejantes monumentos deben ser el producto 
de algunos grandes afectos que atañen a la totalidad de los habitantes de un 
país, y que concentran en algún hecho grandioso de admiración común el 
conjunto de impresiones que en consecuencia cada cual demandará en 
detalle en lo que se refiere a las exigencias del lujo particular y de la 
innovación. Es por la necesidad de colocarse a la altura de un sentimiento 
grande y universal por lo que han surgido todos los edificas religiosos o 
políticos mayores, que todavía han sobrevivido a su ruina; y esa causa 
generadora ha hecho, desde las épocas más tardías a nuestros días que 
subsistan los restos o los relatos y tradiciones. A medida que ese principio se 
emprequeñece o disemina en mezquinas empresas particulares, su acción se 
debilita, y disminuy'e más la virtud de lo que produce en el arte o en sus 
realizaciones esta fuerza y esta grandiosidad que se puede expresar 
diciendo que la obra tiene "carácter". 
******** 
La segunda relación bajo la cual hemos dicho que la idea de "carácter" se 
aplica tanto al arte de construir en general, tanto a la obra de arquitectura en 
particular, es la que se expresa diciendo, en uno y otro caso, que aquello 
'tiene "un carácter". Esta acepción, lo hemos dicho, tiene por objeto expresar 
la' cualidad que se denomina generalmente "originalidad". 
Se entiende por "caracter original", en ambos casos, lo que designa que el 
arte de construir o la obra de arquitectura no representan en absoluto copias. 
Entra en la naturaleza de la copia, entendida la palabra gramaticalmente, la 
no existencia de nada según el sentido moral. 
La palabra "copia", sinónimo de "doble", indica siempre un procedimiento, 
más o menos mecánico, que reproduciendo y multiplicando un original, se 
encuentra (con ciertas excepciones que no vienen al caso) excluída del 
dominio de la verdadera Imitación, la de la naturaleza, y está en 
consecuencia lejos del ámbito de la invención. 
Al considerar pues el "carácter", bajo la relación de originalidad, en la esfera 
extendida de otra manera, de cualquier arte en sí mismo, es decir de las 
concepciones, de las ideas, de los puntos de vista, de las relaciones, de las 
conveniencias en que el artista extrae sus medios y sus efectos, se ve 
fácilmente cómo es natural que el curso de los años, que la sucesión siempre 
creciente de obras, haga cada vez más diñcil a las épocas siguientes no 
caer en .los caminos opuestos a los de la originalidad. 
En verdad, les resultó más fácil a los que anduvieron por esos caminos seguir a 
través de ellos las inspiraciones de un sentimiento libre y regularse según los 
procedimientos tradicionales marcados por necesidades simples o por las 
indicaciones de la naturaleza; más aún a medida que hubo un alejamiento de 11 
esas vías, y que necesidades flctfclas hicieron nacer exigencias diversas; más 
todavía: resultó cómodo perder de vista las direcciones de un sentimiento 
original: y sucedió entonces que una verdadera ambición de originalidad no 
condujo a menudo más que a lo que es la caricatura. 
Debió suceder en efecto que, viéndose uno precedido por un gran número 
de modelos, se desesperase por ser orlglnal y se creyera condenado a 
encadenarse a los pasos de los predecesores. De esa dificultad por adquirir 
lo que hemos denominado .. un carácter·, es decir una huella especial e 
Individual, debieron proceder los dos abusos de siempre que, después de 
ciertas épocas, han marcado el destino de los trabajos y de las obras de 
arte. Dos caminos se abrieron de pronto, uno por los espíritus y los talentos que 
no pensando ya, ni viendo más que por ellos mismos, se limitaron a repetir lo 
que había sido pensado y producido antes que ellos, aportando en seguida, 
la falta de gusto y la Indiferencia que hace nacer la monotonía. El otro camino 
es aquel en que, ya por un tonto orgullo, ya por un vll Interés, discurren los 
espíritus novedosos y despreciadores del pasado, que no por ser, sino por 
parecer orlglnales, · repudian hasta los principios más elementales de lo 
verdadero y de lo bello, y se precipitan en los excesos de lo ridículo y de lo 
extraño. 
Se ve, en absoluto por lo que acabamos de decir, sino en virtud de la 
naturaleza de las cosas, de las que no hemos hecho más que recordar sus 
eternas lecciones que, en ciertas épocas, debe ser atribuído a algunas 
obras, el hecho de hacerse notar por la originalidad, es decir por el poseer 
"un carácter·, o lo que es lo mismo una cualidad especial que no sea una 
cualidad de copla o plagio. Así pues, ese efecto debe reproducirse cada 
vez que una larga sucesión de esfuerzos y éxitos ha hecho nacer, dentro del 
género de que se trate, obras Inspiradas por la osadía del genio, que sabe 
avanzar independientemente de todas aquellas convenciones que se 
encuentran al margen de las que el estudio original de la naturaleza prescribe 
y la obseNación regula. 
lt lt·lt lt lt lt lt lt 
La tercera relación bajo la cual se emplea más a menudo la palabra y la 
noción de "carácter· en la teoría de la arquitectura, ya se trate de sus obras, 
ya del talento de sus autores, es la que expresa la tercera acepción arriba 
enunciada; cuando se dice de un monumento que el arquitecto le ha dado o 
no le ha dado "su carácter·, es decir lo que le conviene como propio. 
Antes de entrar en el análisis de algunas partes de la teoría relativa a esta 
tercera aplicación de la palabra "carácter·, debemos decir el porqué 
tenemos la obligación de reseNar a ella mucho más espado que a las dos 
primeras y una consideración de ciertos desarrollos didácticos en los que 
nosotros apenas hemos entrado hasta aquí. Veamos la razón. 
El .. carácter·, como acaban de hacérnoslo ver, pienso, las dos primeras 
especificaciones de su noción, es una cualidad que, bajo dos de sus 
aspectos, depende, en las obras de arquitectura, de ciertos causas en· 1as 
cuales ni el poder de los hombres, ni el de la enseñanza podrían aplicarse. 
Nada en efecto (con respecto sobre todo a la primera acepción de la 
palabra "carácter·, la de la fuerza y grandiosidad fislca), nada, digo, puede 
hacer que las sociedades, modificándose o al transcurrir de los tiempos, 
retrocedan hacia la simplicidad de las primeras edades y hacia los 
sentimientos que hubieron de situar a las obras de construcción en armonía 
con el estado de las necesidades físicas y morales de esas épocas 
pasadas. Por eso, !g_teoría del carácter, entendida como la expresión más 
enérlgica de las necesidades y del gusto de la juventud de un país no puede 
12 constituir hoy día más que una teoría histórica. 
Se puede con ayuda de las tradiciones de la historia o de algunas ruinas 
apelar a las Impresiones de monumentos que dispensaron gusto, invención o 
agrado, todas ellas cualidades compensadas por un poderoso Instinto de 
solidez o de grandiosidad gigantesca; pero esta clase de Impresiones no 
pueden conducir mós que a un resultado negativo acerca de las causas que 
pudieran reproducirlas. 
Es de notar que la teoría dldóctica del arte no sabría sacar de ello ningún 
documento próctlco, ninguna enseñanza provechosa para los tiempos 
actuales. Ese ·carócter· de fuerza y de potencia pertenece a un principio 
que no se sabría hacer reaparecer en el grado y en el orden de lo que 
representa. 
Se puede decir aproximadamente lo mismo del carócter de "originalidad", 
tanto considerado en el curso natural de las causas que en ciertas épocas 
producen, espontóneamente, hombres de los que se dice que no fueron 
alumnos mós que de ellos mismos, tanto enfocado mós parcialmente a esos 
casos accidentales de genios privilegiados que parecen resultar 
excepciones por las circunstancias en que se han encontrado. En uno u otro 
caso, la teoría puede dar cuenta perfectamente de esos hechos y de sus 
causas, pero no puede ser dada ninguna enseñanza didáctica para volver a 
suscitar o propagar los efectos de ello. 
Nos parece por el contrario que sucede lo opuesto en lo que se refiere a la 
tercera acepción del concepto "carácter", que consiste en el arte de imprimir 
a cada edificio una tal manera de ser apropiada a su naturaleza o a su uso, 
que la misma. pueda en él leerse por rasgos bien trazados y por lo que puede 
darse y por lo que no debe darse en un edificio. 
Esta propiedad distintiva, que se expresa diciendo del monumento. por quien 
la reconoce, que tiene "su carácter", al tiempo que constituye uno de los 
principales méritos del arte. posee aún como aspecto particular, que se 
puede enseñar su secreto no sólo por los ejemplos, sino también por 
documentos prácticos. 
Es pues a esta teoría didáctica a la que limitaremos, abreviándolos. los 
preceptos de gusto que puede comprender una materia que se podría 
extender hasta el infinito si se quisiera recorrer de ella todos los detalles. 
******** 
El arte de caracterizar un edificio. es decir de hacerlo sensible por sus formas 
materiales, y de hacer comprender las cualidades y las propiedades 
inherentes a su destino. es tal vez el más precioso que aquél puede poseer 
entre todos los secretos de la arquitectura pero, al mismo tiempo. es el menos 
fácil de apreciar. 
El ·carácter· entendido como sinónimo de "propiedad indicativa", de lo que 
es el edificio y de lo que debe parecer, no pu~de ser desarrollado por parte 
del artista más que por el concurso de dos sentimientos que se corresponden. 
Por efecto de uno de ellos, debe darse cuenta fiel y verdadera de las 
cualidades o de las ideas especiales que el uso confiere al monumento; por 
efecto del otro, debe conocer los medios exteriores que el arte puede poner 
en práctica para corresponder a la expresión que será necesario manifestar 
a la vista. 
La primera condición. y sin duda la más Importante para obrar en 
consecuencia, supone el conocimelnto del destino específico del 
monumento, así como del género de Ideas que con él se corresponden, y 
que pueden encontrar dentro del lenguaje del arte los signos propios que le 
doten de una expresión _más o menos clara. 13 
En primer término debe observarse, para producir ese efecto, una gradación 
en el uso extremadamente variable de las líneas y de las formas, de las 
masas y de los materiales, de los ornamentos y de las riquezas que el arte 
puede, con muchas modificaciones, apllcar tanto al conjunto como a los 
detalles de los edificios. Esta especie de escala proporciona al arquitecto un 
medio muy vigoroso de establecer entre ellos diferencias de fisonomía, hasta 
tal punto apreciables, que el ojo del observador menos erudito no se 
confunda en absoluto. 
Creemos, por lo tanto, que un ensayo de la :t~oría del "carácter", 
considerado bajo este punto de vista, podría descansar en el desarrollo de 
tres de los principales medios con que manifestar el destino de los edificios: l) 
la forma de la planta y del alzado; 2) la elección, la medida o la manera de 
los ornamentos y de la decoración; 3) las masas y el género de la 
construcción y de los materlales. 
Vamos a continuación a recorrer sucintamente estos tres aspectos. 
******** 
Reuniremos bajo el mismo punto de vista y de crítica algunas observaciones 
de los medios que ofrecen las formas de la planta y las del alzado para 
caracterizar los edificios, es decir para hacer apreciables su destino. 
Las dos partes de las que hablamos mantienen entre sí relaciones tan 
cercanas, que no se puede prescribir nada para una de ellas que no sea 
también aplicable a la otra. 
La planta, a decir verdad, es algo oculto a los ojos, y sobre todo al espíritu de 
la mayor parte; sin embargo de ella depende la forma del alzado. 
Importa pues mucho para la expresión del "carácter" propio de una 
arquitectura que una planta concebida al azar, sin la inteligencia y la previsión 
de las relaciones que debe establecer el alzado con las formas que 
demanda el destino del edificio, no provoque el desprecio diario en que un 
espectador puede caer por fuerza. 
Generalmente, se puede decir que existen pocos edificios que no puedan 
indicar al arquitecto, a partir de su destino, la vía correcta de aquellas ideas, 
más o menos sencillas, más o menos complicadas, que su planta reclama. La 
uniformidad de usos producirá, pues, una cierta uniformidad de distribución en 
una escuela, por ejemplo, o en un hospicio, y este efecto deberá tener su 
reflejo en un alzado cuya simplicidad de líneas llegará a ser "carácter" 
obligado. Se puede decir, en general, que si la planta es de una manera, así, 
de esa manera, debe ser el alzado. 
Una gran variedad de usos, de funciones, de personas de toda clase como 
las que demanda un gran establecimiento público, requiere una gran 
diversidad de espacios en la planta y, en consecuencia, facultará al 
arquitecto para expresar ese estado de cosas, a través de combinaciones 
exteriores de formas y de líneas que multiplicarán los aspectos de su alzado. 
Debe confesarse, con todo, que, a menudo, de un edificio a otro no existen 
más que pequeñas modificaciones del "carácter". Muchos destinos, más o 
menos parecidos entre ellos, apenas inducirán pequeños matices indicativos 
de diferenciación. 
Pero existen otros monumentos cuya idea originaria y destino positivo no 
debe permitirse confundir el arquitecto, cuando se presentan, en la mayoría 
de los casos, bajo la apariencia de una planta, y sobre todo de un alzado, 
14 banales y comunes. 
Por ejemplo, por muchas modificaciones que haya experimentado, en sus 
usos modernos, el espectáculo de las representaciones escénicas, y también 
el conjunto y la conveniencia de nuestros teatros, en su Interior, por lo que se 
refiere al espacio circular de la sala, éste continúa manifestándose como un 
recinto semejante al del anfiteatro circular con gradas, propio del teatro 
antiguo. En ello se da, nos parece, por más que no haya que sugerírselo al 
arquitecto, un motivo de planta y alzado característico, que distingue, y hace 
reconocer, a este monumento por aquéllo que es. 
SI la forma de la planta y del alzado clrcular representa exteriormente el signo 
distintivo y, en consecuencia, el ·carácter" propio de un teatro, creemos que 
nos Inclinaríamos también muy ostensiblemente contra lo que Indica la 
naturaleza, aplicando sin necesidad la forma clrcular a otros edificios, como 
se ha hecho, por ejemplo, con un edificio destinado a ser utilizado como 
mercado de granos y harinas. 
Muy a menudo, el lápiz del arquitecto, al dibujar, jugueteando sobre el papel 
con todas las -formas de la planta y del alzado, se satisface al introducir 
contornos y líneas circulares en las plantas y, sobre todo, en los alzados 
exteriores de las casas de habitación; sin embargo el mínimo sentimiento de 
conveniencia nos indica que una forma de alzado convexa como acceso a 
una casa, manifiesta una sensible contradicción con lo que constituye la idea 
natural de una entrada. En vano debe invocarse la posibilidad física: débil 
razón cuando se trate no de lo que puede hacerse materialmente, sino de lo 
que debe hacerse moralmente, es decir de acuerdo con las leyes del 
·sentimiento y de la inteligencla. 
La inteligencia y el gusto reclaman sobre todo del arquitecto, dentro de los 
medios de que dispone para caracterizar los edificios por su planta y su 
alzado, un sabio discernimiento y un empleo proporcionado de los recursos 
·que tienden a establecer entre sí esa especie de jerarquía o de gradación 
adecuada para. hacer reconocer con facilidad su destino. Por el contrario, 
aplicar indistintamente tanto a las casas como a los palacios, tanto a los 
establecimientos civiles como a los monumentos religiosos, la misma riqueza 
de planta, la misma magnificencia de alzados, significa desconocer esa 
suerte de jerarquía. 
Si, po'r ejemplo, se caracteriza (a la manera de los antiguos) la planta y el 
alzado de un templo por medio de peristilos suntuosos coronados de 
frontones, de hileras de columnas, y del desarrollo de las mayores riquezas de 
lp arquitectura, ¿no 5ería empequeñecer, por comparación, el mérito distintivo 
o el valor característico, el dotar de la misma riqueza de planta y de alzado a 
un edificio destinado a los negocios del dinero o del comercio?. 
Como los ejemplos, en tal materia, son las mejores lecciones, Invocaremos 
aquí la autoridad de los antiguos. pára hacer ver la diferencia tan sensible de 
carácter que ellos supieron establecer entre los templos y las basílicas. 
Si creemos a más de un testigo histórico, parecería Incluso que el frontón no 
debe ser aplicado indistintamente a los alzados de los templos y a los de las 
construcciones civiles o políticas, pero menos aún a los de las particulares. De 
hecho, la arquitectura no dispone del suficiente número de signos 
correspondientes a todas las impresiones que desea provocar, como para 
ca~r en el riesgo de debilitar su valor por la prodigalidad de su uso, solamente 
aplicándolos con mucho discernimiento y economía, y en su justa proporción, 
en el sentido moral de cada edificio, puede la arquitectura conservar la 
propiedad de expresar un lenguaje inteligible para todos. 
Así, el uso o la ausencia de columnas, su mayor o menor número en los 
alzados, y la elección adecuada de los diferentes órdenes deben llegar a 
ser, para cada edificio, procedimientos seguros para indicar su destino y la 
idea que el espectador ha de formarse de él. Lo dicho anteriormente nos 15 
conduce a la expllcaclón de cuól debe ser el segundo medio de 
caracterizar los edificios . 
• • • • • • • • 
Lo que se denomina "decoración· y ornamento es qulzó el medio de 
caracterizar los edificios que resulta mós fócll de definir y, a la vez, de hacer 
comprender. 
La decoración independientemente de los recursos propios de la 
arquitectura, comprende los de la pintura para el Interior de los monumentos, y 
los de la escultura de ornamento, aplicables al terreno de la arquitectura, 
tanto en el exterior como en el Interior de sus reallzaclones. Esta clase de 
medios, como se vé, es Innumerable. Pero, siempre que el espíritu que 
disponga su utilización no se apoye en alguna regla crítica, lejos de servir para 
caracterizar los monumentos, es decir, para Imprimirles un signo 
esencialmente distintivo, no supondrón mós que elementos de confusión. 
En primer lugar, cierto es que la decoración, entendida sin convenciones o sin 
restrincciones particulares, es el arte de emplear todas las riquezas de la 
arquitectura. Pero, como se demuestra por otra parte (véase la voz 
DECORATION), la expresión de la riqueza no conviene del mismo modo ni, 
sobre todo, en el mismo grado, a todos los edificios, pues la naturaleza de su 
destino es muy diversa. 
La arquitectura, como arte, no debe ser mós libre para usar Indistintamente los 
medios de la decoración, que el arte del escritor o del orador, cuando 
aplica, al estilo de todos los temas que trata, las florituras o pompas del 
discurso. Corresponde pues al género característico de cada edificio 
determinar lo que éste ha de representar, o lo que puede permitirse utilizar 
como medio de expresión, por lo que a los recursos decorativos se refiere. 
En segundo lugar, la decoración considerada filosóficamente a tenor del uso 
moral que encierra y según el objetivo al que debe tender, es en verdad una 
especie de lenguaje cuyos signos y fórmulas deben tener, y mantienen en 
efecto, una relación necesaria con un cierto número de Ideas. SI la 
decoración deja de ser esto, no se veró en ella mós que un lenguaje muerto, 
una escritura jeroglífica, cuyo sentido se pierde, y que, convertida en un 
elemento mudo para el espíritu, no alcanza mós que a ser un divertimento 
estéril para los ojos. No servlró de nada que este lenguaje presentase los 
medios mós variados para hacer claro e intellglble el destino de cada 
edificio, si el artista no sabe Interpretar los signos puestos a su disposición. 
No habiendo lugar aquí mós que para Indicar sucintamente algunos de los 
procedimiento de caracterizar los monumentos, por lo que se refiere a su 
decoración, tenemos que decir que la condición mós Importante a observar 
conslstlró en la economía de medios decorativos, y en un discernimiento claro 
de los objetos propios de la ornamentación, de los que se tiene constumbre 
de disponer por doquier y bajo cualquier justificación. 
Por ejemplo, si se utilizan por todas partes guirnaldas, ¿qué significado 
alcanzaró esta especie de lugar común? ¿qué valor característico tendró ese 
empleo banal de los consabidos festones, de las hojarascas ornamentales 
usadas sin motivo? ¿qué podrón decirnos o enseñarnos esas póteras, esos 
genios, esos carcajes, esas liras, esos mascarones, situados Indistintamente 
sobre las superficies de cualquier edificio? ¿qué sentido se desea que el 
espectador aprecie en ello, si el decorador mismo no posee idea alguna de · 
su exacto valor? 
La pintura y la escultura, empleados a gran escala, pueden, sin duda, 
16 proporcionar al arquitecto los motivos mós nobles de decoración, con tal de 
que estos elementos. los motivos de sus Invenciones, su juiciosa combinación 
con los demás elementos de la arquitectura, estén en armonfa con el 
carácter Indicativo del destino especial del edificio. pero, ¿quién no ha 
observado la Inutilidad, por no decir otra cosa, de las amplias composiciones 
abandonadas a los caprichos de un pincel, que Invade todos los espacios 
de un Interior, y hasta los elementos de la arquitectura, dejando al espectador 
mismo desconcertado ante las formas del lugar en que se encuentra? Este 
abuso excesivo de los medios decorativos con· el que cada una de las dos 
artes pierde el valor de su ·carácter· acostumbra a los ojos del público a no 
hacer apreciar los objetos decorativos con relación al carácter que aquellos 
deberían explicar y reforzar, sino únicamente con la Indiferencia con que se 
observan los objetos dotados de un lujo banal e Insignificante. 
Podríamos decir lo mjsmo de los Innumerables atributos que no se saben 
utilizar con la suficiente contención, para aplicar sus signos y sus símbolos 
diversos a las cualidades o a las propiedades características de cada 
monumento, es decir, a su destino. Se ha demostrado en la voz ATIRIBUT 
(véase este artículo) que los Griegos y los Romanos (aunque la acción del 
tiempo produjera más de un abuso en la utilización de algunos de los signos 
alegóricos del ornamento) supieron, sin embargo, aplicar y disponer 
adecuadamente en los principales edificios. símbolos y atributos 
característicos. 
El empleo de atributos ornamentales siempre ofrece al arquitecto un amplio 
campo, y medios innumerables para indicar al espectador el destino de los 
monumentos. La invención. dentro de este ámbito. no tiene más límites que el 
genio de la alegoría, pero está expuesta a los mismos Inconvenientes. Es 
decir, a hacer sus significados oscuros, a causa de nuevas combinaciones o 
de la falta de consideración en su utilización. Por lo tanto, por lo que respecta 
al ornamento, hay que observar cierta moderación; hay que evitar exponer 
al espíritu a enigmas, en lugar de a representaciones claras. Existen 
determinadas Ideas adquiridas, ciertos atributos admitidos por convención 
que deben respetarse o administrarse con cuidado. 
Siempre el verdadero espíritu del ornamento, en el uso de sus atributos, exige 
\ s'6bre todo guardarse de caer en esa rutina de banalidades que' a fuerza de 
extenderse por doquier, no representan nada, y que, en lugar de caracterizar 
los edificios, no pueden servir más que para borrar toda idea de carácter. No 
resultaría fácil indicar la cantidad de diferentes industrias económicas que han 
multiplicado bajo toda clase de materiales, y arrojado a la circulación, 
ornamentos que se tornan insignificantes por su propia multiplicidad. i Multitud 
de esfinges, leones, águilas, vasos, trofeos. candelabros, trípodes, altares. 
caduqeos, carcajes, coronas. ramas de laurel, etc .. que no suponen sino un 
relleno fastidioso e innecesario, y que representan en los edificios un papel 
semejante al ds los bordados sobre las telas! 
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Dijimos que existe un tercer medio para Indicar el destino de los edificios con 
relación al ·carácter" apropiado, que cada uno de ellos debe poseer, y que 
ese medio puede consistir, con mayor o menor evidencia, en un género 
relativo ·de construcción" y en la ·naturaleza misma de los materiales· que el 
arquitecto debe saber emplear en ellos. 
Digamos, para empezar, que aquí entendemos por la palabra 
·construcción", no la mera edificación o la ciencia del trazado, sino esa parte 
del arte que, con la ayuda del gusto, _S..abe sacar partido de la ciencia para 
.producir efectos agradables a nuestros sentidot_Y a nuestra imaginación. El 
arte de las decoraciones teatrales ofrecen una demostración diaria de la 
diversidad de impresiones que pueden producir determinadas 
composiciones, inspiradas por aquellas situaciones dramáticas a las cuales 17 
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debe corresponder la arquitectura. Es aquí. precisamente porque no 
pertenece al discurso del estilo, donde uno puede convencerse de la 
variedad de los recursos que el arte puede también encontrar, en realidad, 
en las combinaciones de las masas de los materiales, de los llenos y los 
vacíos, de los contrastes producidos por atrevidos huecos y multiplicados por 
bóvedas esbeltas, o por cubiertas pesadas y rebajadas, slgwlendo los 
"caracteres" de variedad o de uniformidad, de alegría o de seriedad, de 
terror o de voluptuosidad, que la construcción de cada edificio puede hacer 
~nsible en mayor o menor grado. 
Los diferentes materiales que el arte puede poner en obra cuentan también 
en el conjunto de los medios constructivos que concurren en la expresión del 
"carócter·. Así, la misma dimensión o el volumen de las piedras a emplear, no 
solamnete en razón de la magnitud del edificio, sino del género de su destino, 
según que albergue Ideas de fuerza, de seriedad, de riqueza o de 
delicadeza, de placer y de elegancia. La cualidad misma de los materiales y 
la forma de su trabajo podrón entrar en el ómblto de las conveniencias y de 
los efectos susceptibles de reforzar la Impresión del .. carócter" '. 
Iremos mós lejos. Diremos que la variedad de colores en los materiales de 
construcción es una de las prócticas de las que un gusto Inteligente puede 
sacar hóbil provecho, en favor del carócter que quiera hacer sensible. Se 
sobreentiende que hablamos de la Impresión sensual, si se quiere, que hace 
experiemtar la belleza, la misma originalidad de ciertas materias, su 
combinación, la manera de diversificar sus efectos. Aunque algunos 
rechacen estos recursos, basóndose en que lo bello real no necesita 
adornos, no caen en la cuenta, sin embargo, que en la misma naturaleza, la 
belleza rehúsa todo ornamento extraño. 
Uno se apoya generalmente demasiado en los ejemplos de los monumentos 
antiguos, que brillan incluso en su estado de deterioro, con una belleza, 
digamos, capaz de golpear nuestros sentidos. Sin embargo, se estó lejos de 
concebir hasta qué punto la riqueza de los materiales y de todos los recursos 
del lujo se llevaron, por parte de los antiguos, a los menores detalles de su 
arquitectura. Los nuevos descubrimientos nos han llevado a convenir que no 
solamente los mórmoles, los metales y todos los materiales preciosos, 
formaron parte de sus construcciones, sino que los variados colores de la 
pintura se aplicaron generalmente a las piedras de los edificios mós bellos. (Es 
algo que haremos notar con mós detalle, y con autoridad por otra parte). 
Véase la voz COULEURS. 
Aquí no consideramos el empleo de los colores, naturales o artificiales, en los 
materiales, mós que como un medio ñsicamente activo de colocar, bajo una 
cierta relación, el carócter de un edificio de acuerdo con su destino. Sí, el 
color de las piedras y de los mórmoles puede ejercer sobre la mayoría de los 
espectadores una acción particular. Mórmoles frescos, de un tono claro o 
ligeramente abigarrados, alegrando los ojos, producen una impresión 
semejante en el espíritu. SI se le hace a uno experimetar la·vlsión de un mórmol 
revestido de un tono oscuro, austero, uniforme, nuestro espíritu reclblró un 
efecto que nos llevaró a la tristeza o a la seriedad. Los que conocen la capilla 
sepulcral de Turín realizada enteramente en mórmol negro, o la de 
Sant'Andrea della Valle en Roma, que se atribuye a Miguel Angel, pueden 
decir, realmente, sin en estos casos no se experimenta el efecto del que 
hablamos, y estarón de acuerdo conmigo en la relación que existe entre esa 
Impresión y los medios materiales empleados en las citadas obras de 
arquitectura. · 
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tissement. Quoiquc ce monument soit d'unc archi-
tecture un peu insolite, sa forme en général est pit-
toresque, et pyramide assez ªGréablement. 
On trouve cncore aux em·irons de Capoue une 
assez grande quantité Je tomheaux, <lont il semble 
qu'on pourroit calcule1· la plus ou moins w:mtlc an-
tiquité par les clifférens i~enres de leur constructil1ll. 
Les uns, élevés hors de terre, ont leurs murs faits Je 
briques ou d'asscz petites pierres; il y en a Jont les 
assises sont interrompnes par des cours de briques ; 
dans d'auti·es on a employé l'opus reticulatwn. Ce 
Jemier mo<le de construction , ainsi que d'autres 
ca1-acteres, indique que ces tombeanx furent des ou-
vrages romains,· ce r¡ue prom·ent d'ailleurs les in-
scriptions qn'on en a tirées et qui ont été puLliées 
dans les ouHa(jeS uumismatiqnes. 
CARACTERE, s. m. Cemotestlememeenfran· 
<¡ais que le ffiOt grcc %«pa.>tTMp, formé du Verbe ;.(_«pa.IT-
U"llll ( graver, imprimer), et il signifie au sens propre 
une marque, un signe <listinctif d'un objetquelconque. 
On citeroit peu de mots appliqués a plus d'objets 
1lans un sens métaphorique, et plus souYent employés 
au figuré. 11 sntlit en Pffet de penser a la variété infi-
nie des si1Ynes <listinctil's dont se trom·e plus ou moins 
marqué t~ut ce r¡u'cml)!'asse la région des corps, dans 
Je ri'>¡;ne matéril'l, tout ce que comprend celle des 
i<lées, dans Je monde intellectuel, pour Yoir qu'aucun 
mot ne comporte un pl11s !~l'and nombre d'applications 
que le mot cnractáe) s'if est \TaÍ qn'il n'y a rien qui 
ne soit doué d'une Yaridé distincti\e, it quclque dc-
~4ré que ce soit. 
Cependant l'usag-e rlu lanfF'!~!' nrtlinairc, et parti-
culit>rement enrore cclui de loute:> les lhéoriP~, no11s 
apprenoent qu'on n 'applique :;ut'>re le mot et l'id<~e 
de caractere qu'it une certaine espi·cc ou a un certain 
nombre de signes distinctifs, c'est-a-dire :t ccux qui 
ont éminemment la propriété de désig:m·r et de faire 
1·emarquer un ohjet entre beaucoup de ses semblablcs. 
Par exemple, il n'y a point de physionomie qui n'ait 
:>a variété plus ou moins <listincti\·e. Ccpendant on 
n'applic¡uera le nom de carnctérc qn'it un tres-petit 
nombre, c'pst-:1-dire it celles qui se distinguent par 
des tl'aits prnnonu··s, et propres it rester :~rasés dans la. 
1111~ lllOl re. 
On en pent <lirc :rntant <le tontcs les propriétés phy-
siques, dont IP~ innnrubrahlcs de¡p·és peuYcnt faire 
distinw1cr it l'infini le~ olijets n1atfriels, et autant de 
toutes les r¡ualitL•s morall's, dont l1·s-Auances différen-
cient d'une ma11ii·1·1~ plu:; ou moi11s sensible les traYaux 
de l'intelligence, les 1eu\Tes de !'esprit. les protluc-
tions lles arts t!'i111itation. 
DcYant ici nous horne1· :t C'es arts, et encorc plns 
pa1·ticnlii·renwut iL l'nn d\,ntre cux '. l'architecture), 
nous dirons done qne l'emploi du mot rm·actere, tel 
que l'usal}e de la tlieOL'ie l'autorise, indique dans 
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l'ouvrat;e de l'art, non' selon un seos vague et géné-
ral, toute <listinction quelle qu'en soit la mesure nu 
la qualité, mais bien plutot une distinction surérni-
nente qui le fait remarquer en premicre ligne. 
11 nous paroit que cette distinction supedative se 
manifcstc dans les ouvrages dont nous enten<lons par-
ler ici, plns spécialement sous trois rapports princi-
paux, et <lifférens entre eux, qu'il importe a\-ant tout-
cle faire connoitre. Trois locutions <lans l'emploi que 
l'on fait du mot caractere présentant cbacune une ac-
ccption particuliere, vont peut-etre nous aitler a faire 
saisir les trois différentes acceptions de ce mot, et par 
conséc¡uent les trois sortes de qualités qu'il exprime. 
rº Ün use du mot caractere en vantant un omTa¡~P; 
par exemplc, 101·squ'on dit que cet ouvrage a du ca-
ractere. On entend par cette locution que l'oun~..t!~e 
<lans son príncipe et ses effets, autrement dit dans sa 
conception et son exécution , est <loué <les qualitt~s 
dont on exprime la nature par les mots force, pu.is-
sance, grandeza, elévation morale. . 
2º On use du mot caracte"re dans une locution qui 
semble limitrophe avec la premiere, quoiqu'clle com-
porte une i<lée assez différente, comme lorsqu'on Jit 
de certain ouvrage qu'il a un caractere. Or on Joit 
entendre par-la' non pas selon le séns aénérique <lu 
mot, c¡ue l'ouvra¡;e a un si~ne distinctif <¡uclconr¡uc, 
mais au contraire qu'il se fait remarquer par uue r1ua-
lité spéciale rp1'on est co11\"enu, surtout Jaus les n!ll-
\Tes 1le l'imitation, <l'appeler 1Jri°ginalitc. 
3° C1w troisieme locutiou. d;{us l'cmploi tlu mot 
caractár, nous paroit dernir indiq1wr, sous 1111 troi-
sii·mc 1·apport, une autre r¡ualite distiuctire d'un 011-
\'l'a!~e; lorsc¡u'on dit de i;ct uuHa¡~e qu'il a son ca-
ractáe. 11 cst sensible que le prouom posses.~if .wri 
indirp1e ici 1111e idee de propriété eutend ue da ns un 
seos différcnt du sens b;illal et rnlgaire. 01· cctte pro-
pridé c~t cclle Ju ponvoir qn'a l'onna¡~e de no11s 
apprcndre cpielle est sa nature particulii.•re et quclle 
est sa destination. 
En reprenant les trois points <le n1e sous lesr¡uc!s 
tout OU\Ta¡{C pent etre SOUlllÍS it l'analysc théorÍ<¡UC dtt 
mot camctáe, nous croyons que l'essai de leur ap-
plication aux rcuvres <le l'archite~'t111·e pourl'Oit fournir 
un ahré¡~<~ sutlisant Jes notions tri'.•s-étenJues que ccltc 
malil.·rc comporte. 
La prcmii,re locution consistant i1 <lire J'un omTa¡.;e 
qu' il a dtl caractere' s 'a pplique llonc a tout art Je hl-
tir, a tout monument <l'architecture tloué de la faculté 
de frappcr l'esprit et les sens par les qualités deforr e 
et de ;.:ranrleur, d0nt l'expression ne peut résultl'r 
1u~ d~ double príncipe d'~nJ!C et lle si'mplt'ci'té. )lais 
I·I11sto1rc seule Jes fait3 nous app1·end r¡n'il en est de 
res dP11x principes comme de c¡uelques autres canses 
premii~res, <lont l'action, le de,·eloppement et la du-
rée, ne <lépendcnt pas de la \'Olonté des hommes et 
ne sauroient se reproduire a lenr gré. ll y a dt•s temps 
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propiccs aux qualités Jont on parle : ce sont ces épo-
qucs <le la civilisation des peuplcs ou les scntimcus 
sont neufs, ou les csprits ne con~OÍ\'Cnt qu'un petit 
nombre de rapports principaux et de moycns éncr-
¡~iques, et oú, <lans l'ignorance d'une multitu<le 
!}'auxiliaires plus ou moins superflus, le nécessaire en 
architecture se concentre <lans la réalité <l'uue soli<lité 
exccssive et l'ambition J'une durée éternelle. 
C'est pourquoi no11s ,-oyons les monumens de ce 
premier a~e des societt's civilisées se distingaer soit 
pa1· un crnploi <le matériaux énornics, soit par la 
composition tlc masS<"S colossales. Ce fut sous l'in-
!luence du scul ínstinl't et dausl'absence des méthodes 
1!t <les calculs d'u11e science raffinée, que l'art primitif 
de béltir imprima a ses oun-ar,es ce caractere <le puis-
.;ance et <l'énf'rg·ie auquel ne devoit plus attein<lre 
dans la suite l'emploi du savoir, de ses métho<les éco-
nomiques et Je ses ªl~ens aLré,-iateurs. 
Mais a cette canse, en qnelque sorte matérielle, 
qui port1. l'art des prPmÍers il)_;es a chercher Jans la 
force et la r,ran<lenr le principal mérite des monu-
mens, il faut en ajouter une autre ciu'on <loit appe-
ler m01·ale, et qui tientan principc meme des mceurs 
f't dt•s institutio11s de ces tcmps, c'est-i1-dire :1 l'état 
de simplicité da ns l<'s hesoins Je l'es1H'it, et au senli-
me11t de l'run'ti! da11s les mo,·ens d\- satis!'aire. 
ll 1•st i1 n•nianp11•1· i¡ue pl~s, dan~ l'l·tat de société, 
les Jwsoi11s et les d1~sirs n>nl se multipliant les uns pa1· 
les a11t1'es, plus ;111ssi s'accrnit, de la par! des iutfrets 
prin··s, la 1·echerche des pdit1~s cornliinaisons propres, 
11011 plus :1 conreuter l1•s IJt'soins rt·els, mais a eu créer 
~ans c1!ss1! de nom·p;rnx. soiLdans l'ordrP pliysique, soit 
dansl'onlre 11111ral. ..\i11si une mt~mccause lt•s fait ualtre 
!'l les 11111ltiplic, et an.;si tendent-ils lous :1 une merne 
!in, nui 1·st de sat.isl'aíre le désir de la nom·eanté. Ür ' 
• ta ns l1·s tP111ps uit l'art de Lútir brilla par le caractere 
:lt! forct~ l't de :~r;111J1·nr. nous ,.º.' ons <Jlll' ce r·aractcre 
fut farnrisé par uu 1·~prit :~1;rH··ral en ra pport avec les 
111o~urs jrnliliqut's. 11 parnit qu'alo1-s les depenses et 
:11 s ·plaisi1·s de l'ard1itl'cl m·1!, au lieu de se re· partir en 
!'Ctit sur une 111ull ilude d'nunanes subalternes, se 
•1·011ri·rc11t co11c1'11trt"·s l'n ;~rantl sur un petit nombre ¡ 
, le mon1rnwns, mais .;11:"-rPptibles de faíre brillel' avcc ; 
:,caucoup tl'1~11cr;~ie les principah•s qualilés de l'art. 11 
On compi·ernl ;111ssi r¡ue de semhlables rnonumens / 
duin1 nt etre le produit de quelques ¡~randl'S affectÍons ! 
•¡ui emLrassent l'1111i,-cr~lité des habitans d'nn pays, 
d. r¡ni concentre11t sm· quelque Yastc s11jct <l'a<ln1ira-
:ion commune l'i.~11~c111Llc <l'impressions que par la 11 
-:uíte chacuu demand('ra en <létaíl anx. CXÍ[{Cnces du 
i11xe particulicr et de riunoYation. C'est dn hesoin de 1 
· t• mettre au niYPatt 1l'ttn i>Tand et universel sentiment ii.¡ 
; : ttf' sont prü\"<'11 lll'S to11tl'~1 les l~ranJeurs d\~<liíices re-
i i¡;ieux Oll po!itiqnes qui ont t'IlCOl'e SU!'VéCU a lenr 11 
. . { l . 1 :1,·¡ :·111ne, et celt<! ca use ·~eue1-;1t1·1ce en a ·ait, < epuis es 
:1:~es les plus 1·ecnll;S j11~11·:1 nos jou1·s, snhsistl~r on 
hs r·estcs, 011 les rórils et les t1·aditious. Plus ee priu- :¡ 
1 ipe ,-a se rapetis~a11t, ou se Jissé111ina11t su: les 111e:;- ¡¡ 
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quines ent1·eprisC's particulicres, plus son action s'al:.. 
foiblit, et plus diminuc la vertu de ce qui pro<luit 
<lans l'art ou dans son ouvr~111e cctte force et cettt! 
~~·aUtleur qu'on exprime en Jisant qu'il a. du carac-
tere. 
Le second rapport sous lequel nous a\·ons <lit que 
I'idée de rnractere s'applique soit a l'art de batir en 
¡~éné1-,1J, soit a J'omTa¡;e de l'architecture Cll particn-
Jier, t'St cdui qu'on exprime en disaat, soit de l'un, 
soit Je l'autre, cyu'il a un caracterr.. Cette locution, 
arnns-nous dit, a pour objet <l'y e:tprimer la qualité 
qu'on appclle {;<·~néralement originalité. 
Or on enten<l par caractere original, soit da ns l'art 
pris en général, soit dans un omTage en particulier, 
ce qui <lési!~nc !'un et l'autre comme n'étant point 
des copies. 11 est <lans la na tu re de la copie, ce mot 
g-rammaticalPment entendu, de n·etre rien selon le 
se ns moral. Le mot copie, s~-non~-me de double, in-
dique toujours un procé<lé, plus ou moins 111écaniq11e, 
qui reproduisant et multipliant un ori;~i11al, se troure 
( moins cert~1i11es cxceptious Jont ce n'11 st pas ici le 
lie11 de parlcr; cxclu du domaine de la YP.ritaLlc imi-
tar ion, celle de la na tu re, et est par consér1uent hors 
du domaine de l'inrt>ntion. 
.\ co11.;id1'·1·r·1· done le caractere', sous le 1·appMt 
d'origi11(/ll1é, d:rns la sphi·re Líen a11t1·cme11t éte11d11e 
d'1111 art en lui-lllL'llle, c'cst-:1-tlire des conceplions, 
d1:s idt;es, dl's points de vue, des rapports, tlPs co11\·1~­
na11ces oü l'arli~te puise st>s mo~«·ns l't ses effets, un 
a¡il'n;oit facik,11wnt combien il est naturel que le cours 
dl's aun<;t•s, 1¡11e la succession toujours croissaute dP~ 
Oll\T~q~es, rc:nde de plus en plus ditlicile aux ii;{eS sui-
,.a llS de ne pas tom1er UallS les l'Oll tes opposées a ccllt·S 
de l'ni·iginalité . 
Da ns la n~rité, plus il fut facile :1 ceux rp1i mar-
ch(·rcnt l1•s premícrs da ns ces routes t('> suÍ\Tc les in-
spiratio11s ,l'nn st•ntiment libre d dt• s·,- t'P!Jler snr les 
l'l'l'P111cus traCl·s par des besoíns siJ11pll'S ou pal' les in-
dications de la nature, plus aussi, it 111Ps11re r¡ue l'on 
s\;loi:~na de ci·s Yl)Íes, et que <les hesoius factices firent 
nait1·1• ¡ilns d'c•xi:;ences <lin>rses; plus, J.is-je, il fut 
aisé 11<' penlrc de n1e les tliredíons tl'un sentiment 
ol'il¡inal : et c'cst alurs rtn'une ,·ainc ambition d'ori-
tiir1alill; ne conduisit souvent qu'a ce qui en l'St la ca-
rÍ<';;t11rc. 
Il dernit arri,·er en effet que, se rn:ant devaneé par 
u ll tri·s·¡~ra nd nombre de modeles' on désespénl.t d' et re 
orin·inal c>t qu'on se cnit condamné :t se trainer snr les 
pas
0 
Jes 1~rédécesscm'S. De cette ditliculté .<l'acquéri1· 
ce que nons arnns appelé un caractá-1·, c'est-a_;.¡Jire 
une cm¡weintc spt•ciale et indi,-íduelle , <ltlrent pro-
CL;det' les de1u abus qui de tout tC'mps. apri•s de ccr-
f;:i 1ll's i'·poqnes, ont marqué la dcstinée des travaux 
et ,ks ouHa[{eS de l'art. Deux 1·oules ::iouHirent hien-
t1'1t, l'mw ponr les l'sprit'I et les taleus it la suite, '{llÍ 
11!' lwns.:nt ¡.l11s, ne roy;rnt plus p:1r l'll\.-lllt'llles, et 
se bornant :1 répt;tcr ce qui aroit dé pensé et p1·oduít 
3o4 CAR 
avant eux, amcnent promptement le. <légoút et l'in-
différence que fait naitre la monotonie. L'autre route 
est celle ou, ·soit par un sot orgueil , soit par un vil 
intéret, s'élancent les esprits novateurs et contemp-
teurs du passé' qui' non pour etre' mais pour pa-
roltre ori¡;inaux, répudient jusqu'aux príncipes les 
plus élémentaires du vrai et du beau, et se précipitent 
dans les exces du ridicule et Je la bizarrerie. 
On voit, non point par ce que nous ''enons de 
di re • mais en vertu de la nature des choses, dont 
nous. n 'a"ons fait que rappeler les éternelles legons, 
qu'il <loit ctre, a certaines époques, donné a peu d'ou-
vra14es ele se faire remarquer par l'originalité, c'est-
a-dire d'avoir un caractere, c'est-a-<lire une qualité 
spéciale qui ne soit pas J'emprunt. Or, cet effet doit 
se reproduire toutes les fois qu'une longue suite d'ef-
forts et Je succes a fait naltre, en quelque genre que 
ce soit, des ouvrages inspirés par la hardiesse du gé-
nie, qui sait marcher independant de toutes conven-
tions autres que éelles dout l'étude origina.le de la 
nature prescrit et regle l'observance. 
Le troisieme rapport sous lequel on ernploie le 
plus ~om·c·nt le mat et la uotion de caractcre dans la 
théori<! tle l'architecture. soit qu'on traite de ses 
praducti0ns, sait qu'an juge du talent de leurs au-
tenrs, cst cclui qu'exprime la traisieme locutian ci-
dessus enoncéc' larsqu'on uit d'un monument qne 
l'arcl1ikcte 1ui a danué ou ne lui a pas Janné .rnn 
caracú-re, c'est-:t-clire ·~elui qui lni com·icnt en 
proprc . 
.:\,·aut 1l'C'ntrcr clans 1';111al.ne de 1p1clq1H'S partics 
de Ja théal'ie relative :1 Cl'lte troisii~me applicatian du 
mat cnrnctere, naus 1lc,·ons <lire pourquoi nous a\·ons 
crn <!emir résen·er a elle senle et beauconp plus 
<l'espace qu'aux deux premii•res, et une suite 1le 
dé\'elappemens didactiques dans lesquels nous ne 
sammes paint entrés jusc¡u'ici. En voici la raisan. 
Le carrzcterc, carnme ,·iennent, je pense, de nous 
le faire cntendre les deux premieres divisians de sa 
natian. cst une qualité qui, saus deux de ses rap-
ports. depcnd, <lans les cenHes de l'architecture, de 
certai1ws r:rnsc9 sur lesquclles ni le paurnir des 
liammes ni cclui <le l'<>nseignement ne sauraient 
ª'·oir d'action. Hien en effct ·'.a l'égard surtout de la 
premiere acception rln mot raractere, celle de force 
et de [jrantleur physicp1e :: . rien, dis-je, ne peut faire 
que les saciétés, en se modifi:rnt ou en vieillissant, ré-
tragradent .vers la simplicité 1les premiers ages et vers 
les sentimens qui ª'·aient du mettre les ouua¡;cs de 
l'a11: de h\tir en harmonie ;l\·ec l'état des besains 
physic¡nC's et maraux de r.ettc 1~pac¡ue arriérée. 
Ainsi la théarie du caractere, entendu comme 
étant l'expressian la plus éner1rique des Lesains et du 
t{aÚt <le la jennesse <l'une naÍion 1 ne peut etre au-
jnurd'hui rru'une théarie pnrement histarique. On 
peut bien~ a l'aidc des traditians de l'histaire ou <le 
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quelques mines, rappeler ou compulser les notions 
de monumens qui dispenserent de gout, <l'invention 
ou <l'agrément, toutes qualités compensées par un 
instinct puissant de solidité ou de grandeur gigan-
tesque ¡ mais ces sortes <le notians ne peuvent con-
duil'e qu'a un résultat négatif sur les causes qui 
ponrraient les l'eproduire. 11 est sensible que la théo-
rie didactique de l'art ne sauroit tirer de fa aucun 
tlocument pratique, aacune l~n <l'enseignement 
profitable aux temps actuels. Ce caractere de force et 
de puissancc appartient a un principe qui ne sauroit 
reparaltre au gré ou a l'ord.re de qui que ce sait. 
On peut dire a peu pres la rueme chose du carac-
ti:re d'originahté, soit considéré en grand dans le 
cours naturel des causes qui a de certaines époques 
prad.uisent , comme spontanément , des hommes 
dont on <lit quºils ne farent les eleves que J'eu:i-
memes, sait em·isagé plus partiellement dans ces ren-
contres accidentelles de génies privilégiés qui semblent 
etre des exceptians aux circonstances ou ils se sont' 
trouvés. Da ns l'un au l'autre cas, la theorie peut bien 
rendre carnpte et de ces faits et <le leurs causes, mais 
il ne peut etre donné a aucun enseignement uidac-
tique d'en ressusciter ou d'en propager les cífcts. 
ll naus paroit au contraire qu'il en est tout autre-
ment de Ja troisii.·rue espi..>ee de caracterc, qui consiste 
dan~ l'art (l'imp1·imer a chaque e<litice uue maniere 
d'ctrc tdlcrneut apµropriée a sa nature ou a son em-
ploi, c¡ue l'on puisse y lire par Jes traits bien pronon-
cés et ce qu'il est et ce qu'il ne peut pas etre. Cette 
proprieté distincti,e, qu'on exprime en Jisant du mo-
n111JH'nl L'n r¡ui on Ja reconnait, qu'il a son caracti:re, 
en memc temps qu'clle constitue un des principaux 
mfrilL'S de l'art. a encare cela de particulicr, c¡u'an 
en peut cnsei¡;ner plus au moins le secret, nan-scu-
lement par les exemples, mais encare par eles docu-
mens pratic¡nes. 
C'est <lanc a cette tbéarie di<lactique qne nons bor-
nerons, en les abrégeant encare, les pn~ceptPS de 
G"out que peut compa1-ter une matiere qu'on pourrait 
etendre a l'infini si l'on rnuloit en parcourir tous le5 
détails. 
L'art de caractériser chaque édifice, c'est-a-dirc 
de rendre sensibles par les formes matérielles, et Je 
faire camprendre les qualités et les propriétés inhe-
rentes i1 sa <lestioation, est peut-etre de tous les se-
crets de l'architecture le plus précieux a possl'<ler, et 
en meme temps le nlOÍflS faci}e a faire deYiner. 
~e caracti:re entendu camme synonyme de pru-
pr1ctc l'ndicnú"e de ce qu'est l'édifice et de ce qu'il 
doit paraitre, ne peut recevair son dé,·eloppernent de 
la part ele l'a1·tiste que par le concours Je deux sen-
timens qui se correspondent. Par l'effet <le l'uu, il se 
doit rendre un compte fidele et vrai des qualités ou 
des idées spéciales que l'usage attache au monument: 
l'effet de l'autre sentiment sera de lui faire connnitre 
les moycns cxtérieurs que l'art pourra mcttre en 
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reuvre pom· correspondre a l' expression qu'il faudra 
manifester aux yeux. 
La premiere condition, et sans doute la plus 
importante pour opérer cette manifestation, est la 
connoissance de la destination spéciale du monu-
men t, ensuite de l'espece d'idées qui y correspon-
dcnt. et qui peuvent trouver dans le langage de 
l'art les signes propres a en ctre l'expression plus ou 
moins claire. Il y a d'ahord pour produire cet effet 
une wa<lation a observer dans l'emploi extremement 
,·ariable des lignes et des formes, des masses et des 
matit'·res, des ornemens et des richesses que l'art 
peut' avec beaucoup de modifications' appliquer a 
J'cnsemble comme aux détails des édifices. Cette sorte 
<l'échclle fournit a l'architecte un moyen tres-puissant 
<l'étaLlir entre eux des différences de physionomie 
tellement sensibles, que l'reil le moins érudit ne s'y 
mépren<lra point. 
l\ous croyons done qu'un essai de la théorie du ca-
ractáe, consi<léré sous ce point de vue, pourroit 
rcposer sur le <léveloppement de trois <les principaux 
moyens de manifester la destination des édifices, 
1º par les formes du plan et de l'eléMtion; 2° par 
le clwix, la mesure ou le mode des urnemens et de 
la rkcoration j 3° par les masscs r.t le gcnre de la 
constnLc!Úin et des matériau.x. 
"\" ous allons parcourir sommairemcnt ces trois <li-
,·isions. 
~ OUS l'éUnÍrons SOUS le meme point de \'Ue et 
.!e critir¡ue quclques apeN;US eles moyens qu'offrent 
les formes du plan et celles Je l'élé,·ation pour carac-
lerise1· les éditices, c'est-it.-<lire pour ren<lre sensible 
leur destination. 
Les deux parties dont nous parlons sont entre elles 
dans des rapports si contigus, qu'on ne peut rien 
prescl'ire a l'une qui ne soit applicable a l'autre. Le 
pbn, a la vérité, est chose occulte aux yeux, et sur-
tont a l'esprit <lu plus grand nombre; cependant 
c\:st Je lui que dépend la forme de l'dévation. n 
importe done beaucoup a l'expression du caractere 
pnlpre d'une architecture qu'un plan con<;u au ha-
'iard. sans l'intelligence et la pré\'ision des rapports 
de l'dévation avec les formes que reclame la destina-
t1on de l'éclifi.ce, n'opere pas les méprises journalieres 
ou le spectateur ne peut manque1· <le tomber. 
Généralement, on peut le dire, il y a peu d'édi-
fices qui ne puissent mettre, par leur destination, 
l'architccte sur la voie des idées plus ou moins simples 
ou plus ou moins compliquées que leur plan réclame. 
L'uniformité 1les usages produira done une certaine 
nniformité de distribution dans une école , par 
1•\emple, ou dans un hospice, et cet effet devra se 
l'dléchir <lans une élévation dont la simplicité dans 
les lignes Jeviendra le caractere obligé. On peut dire 
e~ géné1·al' tel est le plan, telle doit etre l'élévation. 
l ne gran<le diversité d'emplois, <le fonctions, d'ha-
!Jitans i1 tn11les sortes ele <legn's, nécessitant , comme 
l. 
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pour un grand étahlissement public , de grandes va-
riétés daos le plan, autorisera par suite l'architecte a 
indiquer cet état de choses par des combinaisons ex-
térieures de formes et de lignes qui multiplieront 
les aspects de son élévation. 
On avoue qu'il n'y a souvent, d'un édifice a un 
autre, que de légeres diversités de caractere. Beau-
coup de destinations plus ou moins semblahles entre 
elles ne commanderont a leur plan et a leur elé,-a-
tion qu.e des nuances plus ou moins indicatives. 
f"lais il est ?'a~tres m.o~umens dont l'idée origi-
naire et la destmatton pos1t1ve ne semblent pas devoir 
permettre a l'architecte de les confondre sous l'ap-
parence d'un plan, et surtout d'une élévation banale 
et commune au plus grand nombre. 
Par exemple, quclques modifications qu'ait éprou-
vés, dans les usages mo<lernes, le spectacle des jeux 
scéniques, et aussi !'ensemble et la convenance de nos 
théatres, toutefois leur intérieur offre encore, daos lá 
partie circulaire de la salle , une enceinte toujours 
correspondante a l'amphithéatre circulaire des gra-
dins du thé:ltre antique. 11 y en a la, ce nous semhle, 
plus qu'il n'en faut pour suggérer a l'architecte in-
telligent un motif de plan et d'élévation caractéris-
tique, qui distingue et fasse reconnoltre ce monument 
pour ce qu'il est. N'y a-t-il dos.e pas lieu de s'éton-
ncr qu'entre tant d'é<lifices dramatiques élevés dans 
nos temps modernes, l'idée ne soit ,·enue a aucun de 
leurs autcurs <le saisir ce simple trait de caractúe 
extérieur? 
Si la forme de plan et d' élévation circulaire est 
extéricurement le si1~ne distinctif, et par consequent 
le carnctác propre u'un theatre' nous croyons qu'on 
pécheroit tout aussi sensiblement contre l'indication 
de la nature, en appliquant saos nécessité la forme 
circulaire a d'autres édifices, comme on l'a fait, pa1· 
exemp}e, a un batiment destiné a SeITir <le marché 
aux Grains et farines. 
Trop sourent encore, le crayon de l'architecte des-
sinateur, badinant sur le papier avcc toutes les formes 
tle plan et d' élé\'ation, s' est plu a intro<luire des con-
tours et <les lir,-nes circulaires daos les plans et sur-
tout dans les élévations extérieures des maisons d'ha-
bitation ; cependant le moindre sentiment de conve-
nance nous <lit qu'une forme d'élévation convexe 
pour l'acces d'une maison, offre une contradiction 
sensible avec l'idée naturelle d'une entrée. En vain 
invoqueroit-on la possibilité physique : foible raison 
lorsqu'il s'agit, non de ce qui se peut matériellement, 
mais de ce qui se doit moralement, e' est-a-dire selon 
les lois du sentiment et de l'intelligence. 
L'intelligence et le gout réclament surtout de l'ar-
chitecte, daos ses moyens de caractériser les édifices 
par leur plan et leur élévation, un sage <liscernement 
et un emploi proportionné des ressources qui tendent 
a étahlir entre eux une sorte d'hiérarchie ou de gra-
duation ' laquelle est propre a en faire aisément re-
connoitre la <lestination. Or, c'est méconnoitre cet 
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ordre de proportion, que d'appliquer indistinctement 
aux maisons comme aux palais, aux établissemens ci-
vils comme aux monurnens religieux, les merues 
richesses de plan' les memes magnificences d'élé-
vations. 
Si, par exemple, on caractérise (a l'instar des an-
ciens) le plan et l'élévation d'un temple par de somp-
tueux péristyles couronnés de frontons, par des ailes 
1le colonnes, et par le développement des plus gran-
eles richesses de l'architecture , ne seroit - ce pas 
en amoindrir, par comparaison, le mérite distinctif 
on la valeur caractéristique, que d'affecter le meme 
luxe de plan et d'élévation a un édifice destiné aux 
affaires d'argent et de commerce? Comme les exem-
ples en pat-eille matiere sont les meilleures lec;:ons , 
nous invoc1uerons ici l'au torité des anciens, daos la 
diff érence si sensible de caractere qu'ils surent établir 
entre leurs temples et leut'S basiliques. 
Si nous en croyons plus d'un témoignage histo-
rique' il paroitroit meme que le fronton ne devoit 
pa5 non plus etre iudistinctement appliqué aux élé-
,·ations <les temples et a celles des constructions civiles 
ou poli tiques, moins encare a celles des particulicrs. 
L'architecture, dans le fait, ne dispose pas d'un assez 
grand nombre <le siGnes correspondans a toutes les 
impressions <Iu'elle veut pro<lnire, pour risquer d'af-
foiblir leur ,·aleur par la proLli~plité de leur emp1oi. 
C'est uniquement en les applir¡uant avec beaucoup <le 
di!<cernemeot et d'économie, et daos une juste pro-
portion, au seos moral de chaque édifice, qu'clle pcnt 
leur conserver la pl'Op1·iété J'et1·e un lantpGe intelli-
GiLlc a taus. 
.:\insi l'emploi ou l'alisence des coloones, lcur 
nombre plus ou moins ;~l'a11d da ns les éléatious, et 
le choix bien approprié <les ditt'érens ordres, doi\·ent 
de\·enir pour chac¡ue éJifice Je súrs moyens d'indi-
quer leur destination et l'idée r¡ue le spcctaten1· <loit 
s'en former. Ceci nous concluit au second moven de 
ca ractériser les é<li fices. " 
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li&re, est l'art d'employer toutes les richesses <le l'ar-
chitccture. ::\lais , comme on le prouve ailleurs 
( 11orcz DÉCoR.\TION), l'expression de la richesse ne 
sau~·oit com-enir a tous les é<lifices, ni surtout au 
meme <legré' tant est diverse la nature de leurs des-
tinations ! Il ne doit pas etre plus libre a l'art <le l'ar-
chttccte d'user io<listinctement des moYens de la dé-
coration, qu~a l'art de l'écrivain ou· de l'orateur 
d'appliquer au style de tous les sujets qu'il traite les 
fleurs ou les pompes du discours. C'est done au genre 
caracté1·istique de chaque édifice qu'il appartient de 
détermincr ce qu'il prescrit, ou ce qu'il pcut pet'-
meltre d'employer a son expression, par les res-
sources déco!'atives. 
Secondcmcut, la décoration, philosophiquement 
considérée sclon l'emploi moral qu'elle comporte et 
selon le but auquel elle doit tendre , est tr&s-réelle-
ment une sorte de lan¡pge <lont les signes et les for-
mules <loivent arnir, et out aussi un rnpport néces-
saire avec un certain nombre d'idóes. Si la décora-
tipn cesse d'etre cela, on n'y voit plus ciu'une lani;ue 
rnorte, une écriture hiéroglyphiqm:~ dont le seos est 
pel'llu, et qui, deYenue par. conséquent muette ponr 
!'esprit, n'est plus qu'un stérile amusement pom· les 
yeux. Ce scroit done vainement que ce lau!;a~e pré-
st>nlel'oi t les moyl'ns les plus Yariés de rcnJrc la dcs-
tination de chaque é<lilice clai1·e et intelli¡;ible, si 
l'artisll' ma11r1uc lle l'inleliii;ence Jcs si~nes mis asa 
<li~position . 
.\"ºayant ici •1n·:L inJiquer sommaircment rp1el-
í\ ues-11 ns des moycns de caracterisl't' les 111onumens 
par l1!11r décnr;1tiun, nous dernns dirc! enl'Ol'e r¡ne la 
plus i111po1·ta11le condition it 0Lse1T1•r cn11~islc•ra 1lans 
une rt':il't'\"1! ú·n11omique des moyc•ns dc;coratil~, l't 
da ns un disccrncment éclaÍt'e des ubjets d'urnement, 
clnnt on n'a qne trop l'k1biLudc de dispu:icl' en tout 
licn et it tout propos. 
Pa1· excmrlc. si l'on place. partout des ¡{uirlandes, 
que YOllllra <lirc cette sorte de líen commu11 .' <)nelle 
\·a lcur c:i raclc··rtstiq ne aura cet cm ploi banal de lestons 
habi tuels, <l'í!n1·oulemcos, de rincea11x sans motiL1 
e~ r¡u'on appelle decnratz'on et Ornement est (}ue pourrnnt llOUS dire OU OOUS app1·crnJi·1> ces pa-
peut-etre le mayen de car~1ctériser les éJilices, a la ti·res, Cf'S :~(~nies. ces carc¡uois, ces l~res. l't·~ masca-
foi~ le plus facile it Jélinir et a f'ait·e com1wencfre. rons, pbcc's indist inctement sur les su¡wrlicies de 
La décoration, in1kpendamruent des ressourccs to11s l!.'s l·dilices: Quel sens \"eut-on r¡ue le :iJWclaleur 
propres de l'architectUI·c, comp1·end celles de la peiu- '"attache. si le 1ll:corateui· n'a eu lui-meme aucuue 
ture pour l'tntér[eur cks monumens, et celles de la Ítlée Je lt:llL' Yalcnr? 
~culpture d'ornement, applicables, au gre de l'archi- La peinlure et la· sculpture, employces en ¡rr.rnd, 
teclt>, a l'extericur COlllllle a l'iuterieur de SeS OU- j)Cll\"€11t sans doule founiir a J'architccte les plus no-
\Ta~{t'S. Ces moyens, comme oo le rnit, sont iooom- ¡ bles "lljcts de 1.kcoralion, pourvu que ces sujet.s, les 
bmbles. Toutelois, loio de sen·ir a caractériser les 1 motifs de leurs. in,·eut'ions, lcur judicieuse co111hinai-
monumeos, c'est-it-dire, it leur imprimer leur si1rne 
1
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son a\·ec les membres Je l'architecture, soicnt en bar-
esseutiellement clisti11ctif, ils ne seront que <les Jté- monie aYec le 1·amctúc indicatif de la tll'stjnation 
IlleOS Lle COnfusion' tant que J'esprÍt qui en l'é¡{lC!'a spécÍ;iJc de l\•Ji{ice. nlais qui n'a püÍllt l'l'lllarryne 
l'emploi ne s'appuicra sur aucune re¡;le de criti4ue. 1 l'inut[lile, pour ne rien Jire de plus, Je ces ,·astes 
Ür il en est deux. J.es plus importantes. 1 compos[tions abau<lonnées au..-.:. capriccs d'un pin-
Premierement, il est cc1·tain r¡ne la décoration, cea u, c¡ui em·ahit tous les espaces J'nn intéricur, et 
eotendue sans convention ou sans restriction particu- ¡ jusqu'aux. 111crubres de l'a1·chitccture, laissanl 1e spec-
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tateur lui-meme incertain des fo1·mes du local ou il 
se trouve? Cet ahus excessif <les moyens décoratifs 
<ians lequel chacun des deux arts per<l la valeur de 
son caracti:rc, habituc les yeux du public a ne plus 
e\·aluer les objcts <lecoratifs sous le rapport du carac-
terc qu'ils <le\Toicnt expliquer et renforcer, mais 
uniquement avec l'indiilerence qu'on porte aux ob-
jets <l'un luxe banal et insignitiant. 
Il nous faut dire Ja mcmc chose <le la classe nom-
breuse des attributs <lont on ne sauroit user avec trop 
de réserYe, en appliquant leurs siGnes et leurs sym-
boles variés aux qua.lités ou aux propriétés caractéris-
t.iques <le <'harrue monumcnt, c'est-a-dire, a sa dcs-
tination. On a fa.it voir au mot .ATTRIBUT ( -voyez cet 
artide) r¡ue les Grecs et les Romains (bien que déja 
l"action seule <lu temps eut pro<luit plus d'un abus 
dan~ l'emploi de quelques-uns eles signes allég-oriqnes 
de l'ornemcnt; arnient ccpen<lant su ménaGer et a p-
proprícr aux principaux c<lifices' <les symboles et des 
attriJmts c.1ractéristir¡ues. 
L · em ploi (les aurihuts off re toujonrs a l'architecte 
•in cham p spacieux, et <les moycns nombreux <l'ap-
prcndrí! au spectateur la <lestination des monumens. 
L'im·,.ntiou en ce :~enre n'a pas pl11~ de bornes 'Iue 
le :~e11ie 1 !e J'al11'·wwie, mais elle ·~st 1•xposée aux me111es 
111(•J1m~11it·ns. cºest-i1-dirc de rcndrc ses cmbli•mes 
11b,r11r;.. a !'orce de combi11aisons nom·clles 011 tl'in-
111n-id··1·a1ions dans lcur L'Illploi. ll est, en cctte par-
til' ,¡!. l'• 11·11e11u.•11t. des temp1:· .. a111e11s it ;;arder; il faut 
1·1·ill't' .l'11ffrir i1 !"esprit dt'S 1··11i¡~mt•s, au lieu 1l"i11-
;;cri11till11s. 11 cst des idéros recucs. il va 1lc ccrtaincs 
1111 ;1111t1011~ com·enues r¡u'nn ,duit resjwclcr ou ména-
:;•·r ;¡ \'f ·C Sí•l 11. 
T.o11fl:fois le 1·áitable esprit de l'nrnement dans 
l'cmplui dt·s altl'ilmts. \·cut qu'nu se ¡~arde surtout de 
l1mdw1· daus CL'ltC l'úlltÍne de banalÚes íJUi, a force 
d'i"·trl! ]':trtout. ne discut ricu unlle pal't, et qui, au 
licu d1• l':tl'ackriser les edilices. ue pcuveut scn·ir r¡n'a 
1· L'll:1cer t.outc idee Je caractál'. On ne sauroit dire 
··011i.l1il~ll difli.;n'ns !.~enres' <l'industl'ie économir¡ue out 
nwltipli1! ;;ous Loutcs sortcs tle mati!•res, et jete <lans 
la L·1rc11lation, des ornemcns dcn:?nm; insigniiians par 
Ieur nrnltiplicite mcme. Co111bi1·n de sphiuxs. de 
lions. d'.li¡_;les, de rnses, de t.ropliécs. <le can<lélabres, 
de trepicds, <l'autels, de cadncées, tlc carquois, de 
•:ouronnes, de branches de lauri1~r, etc. qui ne <lc-
'iennent qu'un remplissage fastillieux, et ne jouent 
plus dans les edifices d'autre role que celui des bro-
denes sur les ctotfes ! 
S ous· arnns <lit qu'il y a\'oit un troisieme moyen 
d'indiquer la destination des é<liiices par un caracti:re 
approprie a chacun d'cux, et que ce moyen pouvoit 
cun~ister, a\'ec plus ou moins <l't.!\·idence, dans un 
;;l'11re relatif de constructivn et dans la naturc meine 
11n materiau.x que l'architecte auroit l'art d'y em-
l1io:·er. 
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Disons <l'abor<l que nous entendons ici par le mot 
construction, non la simple batisse ou la science 
du trait, mais cette partie de l'art qui, avec J'aide clu 
gout, sait tirer partie de la science pour produire 
d'heureux effets sur nos sens et sur notre imagi-
nation. L'art des décorations de théatre offre une 
démonstration journaliere de la diversité des impres-
sions que poun"Oient produire des compositions inspi-
rées par les situations dramatiques auxquelles l'ar-
chitecture cloit correspondre. C'est la, mieux qu'H 
n'appartient au discours de le faire, qu'on peut se 
connincre de la \ilriété des ressources que l'art peut 
aussi trouver, en réalité, dans les combinaisons des 
masses de rnatériaux, des pleins et des vides, des 
contrastes prodnits par des percés harclis et multi-
pliés, par des ,·outes élancées, ou par des couYertares 
lom-des et surbaissées, selon les caracteres de variét.é 
ou <l'uniformité, de gaité ou de sérieux, de terreur 
ou Lle rnlupté, que chaque construction <l'édifice peut 
remire plus ou moins sensible. 
Les seules dh·er.;ités <les matériaux que l'art peut 
mcllre en remTe doivent compter aussi au nombre 
tlcs moyens Je construction qui concourent a l'ex.-
prcssion du caractúe. Une de ces variétés consistera 
dans la dimcnsinn rneme ou le volume <les pierres it 
emplnycr, non-sculement en raison de la gran<leur de 
!'Pdilice, mais encore selon le r,enrc tle sa <lestina-
tion, selon r¡u'il comportera des i<lées de force, de 
:>c·1·ie11x, de richcssc ou de délicatesse, d'aílrt'·mcnt l't 
d'd1;;~ancc. La r¡ualité meme des matcriaux et le 
mode de lcur tra\·ail pourront entrer dans le cercle 
des con\·cnances et des effets susceptibles <le renfor-
cer l'imprl'ssion du caractere. 
~ous irons plus loin. Nous dirons que la varil!P. 
des couleurs dans les matériaux de la constructioa 
est cucorc une dP. ces pratiques dont un gout intelli-
g"<'llt pcut tirer adroitement partí, en fa\'eurdu carac-
tt•rc qu"il \'cut 1·endrc sensible. On entend parler de 
l'i111pl'rssion scn~uelle, si l'on veut, que fout éprou-
Yer la Lea u té, la rareté meme de certaines matieres, 
1e11r nwlarnTe. la maniere encore d'en diversifier les 
effets. <¿uoique quelques-uns rejettent ces sortes <le 
rccherches, se fondant sur ce que le beau réel n'a 
p.1s besoin de parure, on ne voit pas cependant que . 
dans la nature m~rue, la beauté se refuse a tout orne-
ment et1·;:rn[;er. 
Un s'appnie genéralement un peu trop sur les 
exemples eles monumens antiques qui, jusque daos 
leur état de delabrement, brillent, dit-on, J'unc 
bt•auté qui frappe tous les yeux. Cependant on est 
loin de concevoir a quel point la richesse des ma-
tieres et toutes les recherches du luxe furent portét•s 
par les anciens, jusque dans les moindres tlétails de 
leur architecture. Les découvertes non\'clles on t 
forcé de com·enir que non-seulement les marbres, 
les metaux et toutes les matieres précieuses, entrerent 
<lans leurs constructions, mais que les coulcurs \·a-
riées de la peinture fnrent généralement appliquées 
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aux pierres de leurs plus beaux édiñces. (C'est ce que 
nous ferons remarquer avec plm de détails et d'auto-
rité ailleurs.) Yoye: Couuuas. ' 
lci nous ne cooaidérons l'emploi des couleurs, soit 
naturelles, 90Ít artificielles, daos les matériaux, que 
comme un moyen physiquement actif de mettre, sous 
un certain rapport, le caractere d'un édifice d'accord 
avec sa <lestination. Oui, la couleur des pierres et des 
ruarbres peut avoir sur le grand nombre des specta-
teurs une action particuliere. Des marbres fieuris , 
d'un ton da.ir ou légerement bigarrés, en réjouissant 
les yeux, produisent une impression sembl.a.ble sur 
l'esprit. Qu'on fasse succéder a nos yeux des marbres 
en reveti!ISement d'un ton fancé, austere, uniforme, 
notre esprit en recevra un effet qui nous portera a la 
tristesse ou au sérieux. Ceux qui connoissent la cha-
pelle sépulcrale de Turin toute en marbre noir, 
celle meme de Saint-André della Valle a Rome, 
qu'on attribue a iUichel-Ange, peuvent dire si l'on 
n'y éprouve pas l'effet dont je parle, et ils convien-
dront de l'accord de cette impression avec les moyens 
matériels dont j'ai fait mention. 
CARA YA~SER.-\1. Édifice public élevé dans 
! 'Oricnt sur les grandes routes, pour donner le cou-
''ert aux \·oyageurs, il Jéfaut <les auberges ou caba-
rets, qu'on n'y trouve poiot comme en Europe. 11 y 
a peu de ces édifices en Turquie, parr..e qu'en ce pays 
on ne voyage guere que par troupes ou caravaoes, et 
•¡ue chacun po11.e a\'ec soi sa tente. Il n'y en a p.1s 
non plus dans le .Jfogol, parce qu'en taus temps la 
·~haleur y est teUe, qne l'oo aime mieux rcster a l'air, 
soit a l'ombre des ar.Ores, soit :mus des portiques, que 
daos des lielll ferrués. 
On trouve beaucoup <le ca1'rwan.rcraú en Pcrse. 
Ceux des villes sont construíls comme ceux de Ja ca.m-
pagne, si ce n'est que les premiers oot souvent <leux 
•'t.agcs. Ce sont de grands edilices carrés pour la plu-
part, ayant 20 pieds <le haut, avec dix chambres 
1lans leur longueur sur une seule ligne, comme dans 
les dortoirs Jes couveos. Ces chambres sont voutées; 
t!lles s'dhent de 4 ou 5 pieds au-dessus du rez~e­
··haussee, et u'ont guere plus de 8 pieds en carré: 
··tant pri,·ees de fenetres, le jour n'y entre que par 
Ja porte. Chaque chambre a un petit vestihule de 
meme largeur. Outre ce douhle logemeot, il regoe 
dans toute la Iongueur un corridor de meme hauteur 
t>t de meme profondcur. Derriere les chambres sont 
l<'s écuries, baties tout autou1· <le l' édiüce sur uoe meme 
li¡{ne. 
Ces caravanseraú sont toujours com·erts en ter-
rasse. Les entrees soot Jes portiques, a,·ec boutiques 
de coté et d'autre' ou l'on ,·end les alimens com-
muos. On ne trouve rien daos ces sortes d'hotelleries 
r¡ne les quatre mu1c1.illes. Quant aux caravenscrais 
des "illes , les uns sont pour les \·oyageurs et les pé-
lerins, daos lesquels on lo~e aussi saus ríen payer; les 
.tutrcs pour les marchamls, et ceux-ci sont ll'ordinaire 
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plus beaux et plus commodes. Dans toutes les villes 
chaque carlWa.nserai est particulierement destiné, ou 
aux gens de certaim pays , ou 3UX marchaods de cer-
taines marchandi.Jes. 
Ces détails sont tirés du Yoyage de Chardin. 
CARCERES. c·~toient, dans les cirques, des espe-
ces de loges ou de remises, qui sen·oient , com.me on 
va l' expliq uer, a renf ermer les ch en ux et les chus qui 
devoient clisputer les prix. lis devoient ' a cet effet ' 
partir ensemble d'un meme point, et a un signal 
donné par celui qui présidoit aux comhats du cirqne. 
Au cirque de Caracalla, le demi-cercle formé par 
les carceres De termine pu d'une maniere DÍ daos 
une forme réguliere le plan de l'areoe, comme 
l'avoient présenté daos les restitutions de ces monu-
mens la plupart des antiquaires, qui en ont fait un 
parallélo~mme régulier. D'apres un plan exact du 
cirque de Caracalla , et en examinant les ruines ac-
tuelles de ses carceres, on voit qu'elles ont t!té con-
struites daos une ligue oblique, pour que tous lL-s 
points d'ou devoit partir chaque char daos le ru.!me 
moment, se trouvassent a une distaoce égale du point 
milieu de la grande allée du cirque, afio de pou\•oir 
entrer tous au mcme instant dans la carriere. On 
n'auroit pu obten ir cette égalité, si la Iigoc des car-
cercs ou du poinl de départ eut éte coostruite rer,11-
liel'cment et <l'equcrre. On compreod aisément que 
les lo¡~es r¡ui se scroient trouvées en face Je !á grande 
allée du cirqne ~ou l'entrée de la carrii•re), auroient 
cu l'a\'antaHe d'uo plus court trajet sur celles qui au-
roicnt occupe l'autre extrémité <le la liGne Jcs car-
ci:re.1·, si cette lignc eut été, comme on l'a Jit, d\'-
querre. 
C n f raGment 1le sculpture autir¡ue fort curieu:ot, 
possé<lé par le cardinal Borgia, est ce r¡u'on a <ll'-
couvert, jusqu'a présent, de plus propre a faire co11-
cc\'Oir, et mt!me voír, non-seulement la fot'mc c:tacte 
des especes de d.ivisions ou remises appelées cnrcÚcJ·, 
daos lcsquelles on i·tmfermoit les chars ou les chc-
vaux avant la com-se, mais encore la maníei-e dont 
devoient s'ouvrir les barrieres qui les ferruoieot. 
Ce f ragment est Je marbre; il a 16 pouces 1le loo-
gueur sur un pied de hauteur. l\Ialgre l'éb.t de dégra-
dation ou il se trou,·e, on y apen;oit encore les portes 
a harreaux <le quatre montans perpendiculaires, croi-
sés par trois autres horizontaux. De chaque coté Je 
ces logcs, on \Oit les hommes qui, au signal donné, 
OU\'l"OÍeot en meme temps, et chacun <le leur cOte, 
la porte dont ils étoient chargés, alin qu'il n'y etit 
aucun retaro dans le départ des coucurrens. La dé-
coration de ces loges ou especes de remises mérite 
une attention particuliere. On distingue clairemeot 
entre chacune une sorte de support en forme <le 
terme, que couronne une corniche sail1mte qui 
regne au-<lessus des arcades dont se compose l'or-
donnance genérale des carceres. 11 existe un Jessin 
gravé de ce précieux fr::igment dans le Voyn;e pitta-

JOSE MANUEL GARCIA ROIG 
SOBRE EL CONCEPTO DE "CARACTER" EN LA DEFINICION DE 
QUATREMERE. (1985) 
"Comblen de slec/es se sont écoulés avant que les hommes, dans les 
sclences et dans les arts alent pu revenir au goOt des anciens et reprendre 
enfin le ~mple et le naturel/". La Bruyere (Les Caracteres). 
La preocupación de toda la corriente del pensamiento arquitectónico 
Ilustrado por encontrar "!'esprit de ralson" de la arquitectura, se centra 
~óslcamente en la definición de cuales hayan de ser sus atributos 
específicos: así, la búsqueda de ·10 específico arquitectónico" se nos 
muestra como una constante en la mayoña de los tratadistas del momento~ 
Lo específico se entiende allí en el marco de las disposiciones que, para la 
formulación de una teoría del conocimiento, se establecen respecto al 
conjunto de los procedimientos y oficios artísticos: La Enciclopedia, como 
ejemplo, representa un Intento de generalización vólido y universal que 
recoge y engloba los diferentes saberes contemporáneos, ocupando la 
arquitectura, entre todos ellos, un puesto preeminente; la necesidad de 
conocer y definir el carócter de los edificios como expresión de ese 
N específico arquitectónico" se constituye tarea primordial que ocupa a los 
arquitectos: todo debe ser expresado según una adecuada 
N representación" de los caracteres propios a través del proyecto, pues al 
arquitecto le es reservada la tarea de ser Intérprete privilegiado de los 
anhelos de la sociedad en que vive. 
Por eso mismo, la ciudad, como lugar físico, se entenderó también como 
ómbito en que concretar esa ·representación" de lo socialmente 
significativo, pues el edificio es algo "público" que por lo tanto forma parte 
inseparable de la realidad urbana. 
En consecuenclCil, la arquitectura se manifiesta arte civil por antonomasia y, un 
poco, el centro de atención no sólo de arquitectos sino también de otros 
artistas o pensadores. 
Como referencia a esta Idea, este es el sentido Inequívoco que ofrecen las 
palabras de Andrea Memmo en sus NElementt di archltettura lodoliana": 
"Entre todas las artes aquella que en sus realizaciones se presenta más 
frecuentemente y con mayor intensidad a la vista de todos, es el arte de 
fabricar, que se ha dado en llamar arquitectura, palabra de gran 
significación: ciencia reina y directora de todas las demás ... " (7) 
La inquietud por delimitar el sentido de REPRESENTACION que debe ostentar 
la ARQUITECTURA es seguramente, consecuencia de una lúcida reflexión 
sobre las realidades del momento, de tal suerte que #función" y 
·representación" no son conceptos antinómicos sino que se subraya su 
_Interdependencia y, como observamos en Blondel, se asume 
consecuentemente un cierto compromiso entre utilitarismo y formalismo a la 
hora de hacer frente a las tareas de ·construcción" de la ciudad. En esta 
comienzan a cobrar, por vez primera, una creciente Importancia los 
problemas derivados de una mayor necesidad de ocupación del suelo, los 
aspectos de higiene, o de trófico y vivienda entre otros, que necesitan de 
planteamientos de adecuación de la vieja estructura a los nuevos usos. 
(Ciertamente es el momento en que, manifestándose los iniciales indicios de 
pérdida Irreversible por parte de la ciudad de unos límites físicos claros y 27 
reconocibles, surge con mós fuerza el convencimiento de que la ciudad, 
como pacto social que en cada Instante queda traducido en su forma, no 
debe tampoco renunciar definitivamente a su pasado histórico). 
El Interés por que todo ello quede reflejado sobre el terreno de la ciudad-real 
alumbra no pocos proyectos cargados de Intenciones dirigidas en esa 
dirección; si bien es cierto, como ha señalado Rossl, que después del 
período revolucionarlo y napoleónico se producen planteamientos 
inspirados en dosis ciertas de utopía (Chaux entre ellos), se Interpreta el 
núcleo antiguo o histórico como forma estable de referencia en tomo al cual 
se engrana un plan racional, ·porque la racionalidad estó vinculada al 
concepto de historia y tiene su razón de ser en aquellas referencias ... Así, la 
ciudad antigua se considera como cerrada, en el sentido del monumento ... 
por otra parte, la ciudad crece por medio de puntos de desarrollo, hechos 
de arquitectura, que procuran Integrar su paisaje·. (2) 
Aunque el equilibrio entre 1a·voluptas· y la ·commodltas· albertlanas 
comience a Inclinarse a favor de esta última, (ya en la segunda mitad del 
siglo XVIII, como ha señalado acertadamente Lavedan) y las Ideas de 
· Blondel en su ·cours d'archltecture" no dejen lugar a dudas: 
"L'archltecture pretere dans les vi/les, d /a décoration des fm;ades, des 
acces et des communications faclles,· elle s • occupe de r alignement des 
rues, des places, des promenades publiques·. (3), resulta revelador que esta 
carga utilitarista, de marcado valor funcional, no acarree una pérdida de la 
.. cualidad" arquitectónica. Pues el sentido otorgado a los trabajos que debe 
asumir la urbanística ha de seguir siendo el de la defensa a ultranza de un "art 
urbain". 
En una situación de tal índole, el plano urbanístico es capaz, concebido por 
vez primera en términos modernos de globalidad, de afrontar la necesaria 
reestructuración de la ciudad según criterios de organización funcional y al 
mismo tiempo de no perder de vista cuantas Indicaciones de orden 
cuantitativamente arquitectónico sean necesarias. Si analizamos alguno de -
los ejemplos mós interesantes como el ·Plano Napoleónico para Milón .. de . 
1807 ó el "Plano para la ampliación de la ciudad de Génova .. de Barabino 
de 1825, observamos cómo no sólo se piensa en problemas de "cantidad 
residencial" ó de extensión, sino también en precisas referencias a la misma 
arquitectura de la ciudad. Así. en el citado "progetto per aumentare le 
abltazionl nella clttó di Genova .. , se recogen seis tipos edificatorios como 
propuesta de carócter dldóctico, proyectados para organizar, a partir de 
ellos, las vías de trófico, de tal suerte que se especifican no sólo matices de 
sentido topogróflco (las secciones de las calles aparecen también 
detalladas), sino las observaciones del mismo arquitecto en torno a la 
prevista construcción de las nuevas casas, que según él. ·gu antichi e gli autori 
mlgllorl del Clnquecento hanno praticato nel loro edificl ... 
En el plano Napoleónico de Milán, los ·rettifili", vías rectilíneas que unen 
diversos hechos emergentes que sintetizan la memoria histórica de la ciudad, 
(piénsese en el proyectado Corso Napoleone ligando el castillo Sforzesco y 
el hospital de Fllarete), definen direcciones que entrelazan ·partes" de la 
ciudad con una Intención clara de ·refundar· esta, sin conmocionar al mismo 
tiempo su estructura general. (4). 
En cualquier caso, los criterios de racionalidad, que· Invaden el pensamiento 
sobre la ciudad,. evidenciado en esas adhesión a una precisa realidad 
histórica y social que ha de ser traducida en forma, abarcarón todos los 
aspectos del saber arquitectónico. Consecuentemente no se olvldan 
tampoco en el terreno de la arquitectura, 'según se desprende de lo 
expre.sado tanto por Andrea Memmo (a propósito de las enseñanzas de 
Lodoll, "nada se debe poner en representación, que no esté así mismo en 
función"), como por Francesco Milizia cuando dice, "nada ha de verse en 
28 una fóbrlca, que no forme parte de la fóbrica misma, que no cumpla· su 
propio papel·, atreviéndose a amonestar a los arquitectos con estas 
palabras: ·arquitectos, tened siempre ante los ojos esta gran regla, 
lnculcándosela Incesantemente a vuestros alumnos, gravadla sobre las 
puertas de vuestras escuelas y academias. Sobre esta regla está fundada la 
regla de oro vltruvlana: ·No SE DEBE HACER NADA, DE LO CUAL NO SE 
PUEDAN DAR BUENAS RAZONESª. 
Los dos principales aspectos en que se funda el sistema de pensamiento 
arquitectónico Ilustrado, la necesidad del triunfo de la razón y la 
convención civil como norma de comportamiento, latentes sobre todo 
a lo largo de la obra de Mlllzla (6), actúan como Instrumentos seguros de 
prevención ante lo que se consideran errores en que la práctica 
arquitectónica puede Incurrir, he aquí la explicación ante el celo extremado 
por algunos y el por qué de tanta llamada de atención hacia los 
procedimientos ó métodos que deben utilizarse en la realización de la obra 
artística. 
Por encima de aquellos criterios de ·1óglca funcionalª expresados con 
tanta justeza, se puede entender el Interés general por deslindar claramente 
la materia que ha de ser objeto de tratamiento por las diversas disciplinas; se 
comprende la necesidad de articular un sistema de reglas de conocimiento 
que poslbillten el establecimiento de leyes generales en el proceso de 
elaboración de la obra arquitectónico. 
No sólo esto se concreta en la búsqueda de una especifidad propia, que ha 
de delimitar claramente las fronteras de su expresión, además existe la 
común coincidencia de que también es necesaria la aplicación de una 
sistemática exterior al proyecto: la teoría como soporte ideológico de la 
práctica en el #11 faut concevolr pour effectuer· de Boullée, deviene 
axioma de partida que en él se hace explícito según una detallada atención 
al proceso de pensamiento que debe seguir un proyecto, y a sus mét9g_Qs 
de desarrollo. En cualquiera de sus ejemplos, como en el proyecto de 
Basílica, las reflexiones que su método analítico encierra nos llevan a una 
discusión pormenorizada de las características propias que el mismo debe 
asumir, surge así una #idea de temploª según una línea de Indagación 
tendente a la definición de unos caracteres adecuados al prototipo 
_Qr_quitectónlco de que se trata. 
Si los fundamentos de ese sistema racional, sobre el que asentar toda obra 
#fabricada", descansan, como se da por sabido, en los procedimientos de 
la imitación, se precisa entonces proclamar una nítida diferenciación de la 
arquitectura respecto de las demás disciplinas artísticas. En ·De l'lmitation • 
Quatremére de Quincy examina cual haya de ser para la Arquitectura el 
dominio de tal imitación y distingue así las artes cuyo modelo de imitación 
sería la naturaleza física de aquellas cuyo dominio abarca la naturaleza 
moral. La arquitectura pertenece según Quatremére a este dominio, pues al 
no depender sino de un sistema voluntariamente establecido y de una 
imitación "metafórica" puede "generalizando cada vez más la Idea de un 
modelo llegar a extender la esfera de la Imitación·. Ello establece la 
posibilidad de una diferenciación para fijar los límites que dividan los 
diferentes campos disciplinares. De esta formulación surge un ligamen 
estrecho de los aspectos de la Imitación por un lado y de los de una 
autonomía específica para la arquitectura por otro. 
Algarotti incide de manera certera en la-cuestión: 
"Es cierto que Ja Arquitectura es de otro orden, del que no son Ja Poesía, ni la 
Pintura, ni Ja Música, las cuales tienen ante sí lo bello ejemplificado: la 
arquitectura no lo tiene. 
Aquellas no precisan sino, en cierto modo, abrir los ojos, contemplar los 
objetos que están a su alrededor y sobre ellos formar un sistema de imitación. 
La arquitectura, por el contrario, debe erigirse junto con la Inteligencia y 2.9 
deducir un sistema de imitación de Ideas basadas en cosas que son más 
universales, más apartadas de la vista del hombre· (7). 
Algunos escritores ya en el siglo XVII, como La Bruyére, reclaman la Idea de 
·1a Imitación original· que han obseNado en los antiguos griegos y romanos. 
Todos los Juicios estéticos que ofrecen basan su enunciación en el hecho de 
apreciar ·caracteres" de simplicidad y naturalidad en las obras de los 
antiguos; el temor a una peNerslón de estos valores, que se consideran 
universales y por lo tanto válido para todas las manifestaciones del espíritu, se 
hace patente en el • Dlscours sur Théophraste" que como prólogo a la 
edición de sus • Caractéres" escribe el mismo _La Bru_~éJª-_.__ 
Las razones teóricas de esta Imitación las podríamos encontrar también, 
antes que en La Bruyére, en otros autores que como La Fontaine, Bolleau o 
Raclne desatan con sus posturas el Inicio de lo que será la conocida ·querelle 
des anclens et des modernas·. 
En esa línea se exige asímismo para la literatura una vuelta a los cánones 
antiguos y curiosamente el problema se parangona con el de la arquitectura. 
"Hubiera debido hacerse del estilo Jo que se ha hecho para la arquitectura. 
Se ha abandonado por completo el orden dórico, que la barbarie había 
Introducido en los palacios y en los templos, se ha apelado al dórico, al 
jónico, al corintio, Jo que ya no se veía más que en las ruinas de Ja antigua 
Roma y Ja vieja Grecia, convertido en modemo, estalla en nuestros pórticos y 
nuestros peristilos. Aún más, no se sabría, al escribir, reecontrar Ja perfección y 
si fuera posible, superar a los antiguos, sino merced a su imitación ". 
Si como se afirma, cada arte, cada ciencia posee como materia 
argumental un objeto definido sobre el que aplicarse resultará por tanto 
imprescindible formular con precisión las reglas que hayan de seguirse para 
la caracterización del edificio; en este sentido la palabra CARACTER se 
manifiesta como diferenciadora en las producciones de las artes de 
imitación. 
Aquí residirá el Interés y la Importancia que el concepto adquiere, y la 
insistencia con que se recurre a su consideración en la literatura especializada 
de la época. 
Aunque algunos autores, como el mismo Laugler, se acercan al mismo desde 
premisas poco .. esenciales", cargando su acento en conceptos tan vagos 
como ·1a elegancia", ·1a nobleza" ó ·1a prodigiosidad" ·10 que constituye el 
carácter de un edificio es el destino que le es propio ... Los diferentes destinos 
producirán ideas más o menos elevadas, pedirán simplicidad, elegancia, 
nobleza o algo de extraordinario y de prodigioso" encontramos Indicaciones 
más valiosas en la definición que Quatrémere expone en su • Dictionnalre". 
En una primera aproximación al contenido del concepto CARACTER hace 
Quatremére una triple distinción para diferenciar el hecho de que un edificio 
posea ·ou CARACTERE", ·uN CARACTERE", ó ·soN CARACTERE". Los 
diversos matices de la acepción nos Interesan por cuanto detrás de los dos 
primeros, al considerar que un edificio posea ·carácter" y que además 
manifieste ·uno" propio y determinado se-nos estará indicando la existencia 
de los principios de la unidad de medios y de la simplicidad de las 
necesidades expresivas, y al tiempo, gracias a ese ·carácter propio", la 
de su necesaria Inclusión en el terreno de la verdadera Imitación. Se entiende 
aquí pues la Idea de originalidad, que queda resumida, y por lo tanto lncluída 
en esa determinación del edificio CUN CARACTER"), como crítica a 
apartarse a las Indicaciones de un sentimiento que dentro de ese dominio 
debe encontrar motivos ·sujetos a razón" que sean capaces de producir ·10 
30 original". Una Imitación fundada sobre ·10 verdadero" y sobre la ·razón", y 
que por lo mismo no debe dar lugar a ningún procedimiento que 
reproduciendo y multiplicando un objeto produzca de él una copla: 
"De la dificultad de adquirir lo que hemos llamado UN CARACTER, es decir 
una Impronta singular e individua/, debieron de proceder los dos abusos, que 
en cualquier tiempo, después de determinadas épocas, han señalado el 
destino de los trabajos y la~ obras auténticas. Dos caminos se abrieron en 
seguida, uno para los espíritus y talentos que no pensando ya, ni viendo por sí 
mismos, y llmltóndose a repetir lo que había sido pensado y producido antes 
que ellos, Indujeron pronto la desgana y la Indiferencia que hace nacer la 
monotonía. El otro camino es aquél al que, ya por orgullo estúpido, o por un 
interés mezquino, se lanzan los espíritus Innovadores y despreciadores del 
pasado, que no por serlo, sino por parecer originales, repudian hasta los 
principíos mós elementales de lo verdadero y lo bello ... ·(8). 
Establecidas las condiciones de partida necesarias para la fijación de los 
atributos específicos de la arquitectura como arte de Imitación, la entidad del 
CARACTER del edificio se centra en la fijación de la categoría indicada por 
·soN CARACTERE", ·su CARACTER., o sea· del carácter entendido como 
propiedad indicativa del objeto arquitectónico. 
En realidad, Quatremére es capaz de elaborar un sistema teórico general a 
partir del cual se podrón deducir principios generales de aplicación al 
desarrollo del proyecto. La primera condición para operar dentro de estas 
proposiciones descansaría en el conocimiento del destino, "la destlnation", 
para conforme a ello desarrollar una teoría del CARACTER. que explicada 
desde ese punto de vista, se articularía en relación a la consideración de 
estos tres aspectos: 1. la forma de la planta y del alzado. 2. la elección del 
ornamento. 3. el tipo de construcción y género de materiales empleados en 
el mismo. 
Ya en Laugier Interpretamos la noción de carócter como algo determinante: 
"Lo que constituye el carócter de un edificio es el destino que le es propio, y 
su género .... • 
"Cuando el destino es conocido y el género elegido, el carócter del edificio 
estó fijado. Y entonces yo sostengo que las proporciones no son libres ya; 
que necesariamente no existe en él mós que una legítima". (9). 
Algo que, en definitiva, viene marcado por • 10 necesario" resulta en 
Quatremére decisivo en la expresión del carócter, pues nada puede surgir 
como resultado del azar: la planta debe ser concebida de tal manera que 
exista una previsión exacta de su relación con el alzado y de este con las 
formas que reclama- el destino del edificio. Como ejemplo, se alude a la 
escuela o al hospicio, como tipos edificatorios dotados de un uso colectivo, 
donde la uniformidad requerida de los mismos usos daró lugar a una cierta 
uniformidad de distrlbucclón, y este efecto "deberó reflejarse en un alzado 
cuya simplicidad de líneas, se haró carócter obligado.". 
Esta simplicidad no refuta, pues nada tiene que ver con ella como veremos, 
la presencia de los elementos ornamentales precisos para .. caracterizar". 
SI la forma de la planta y del alzado se convierten en signo distintivo, que ha 
de ·señalar" el carócter propio, y se solicita del arquitecto un sabio 
discernimiento y un empleo adecuado de recursos en orden a establecer 
entre ellos una suerte de gradación (10) que sea apta para reconocer 
fócllmente su destino, se estó apelando también aún admitiendo la aparición 
de ·nuevas funciones urbanas", a la autoridad de los antiguos. 
La apreciación en la diferencia tan sensible que estos pudieron advertir, para 
distinguir "tipos" como LA BASILICA Y EL TEMPLO tan diferente en su "destino" 31 
pero tan próximos en sus formulaciones de principio, diferenciados 
precisamente por una adecuada manifestación de sus atributos particulares, 
estó basada en la descripción que Vltruvlo hace: asf, la disposición de la 
planta en ambos tipos se establece en función de las proporciones, del largo 
de la ·cella" o profundidad de los pórticos en el caso del templo; del ancho · 
y alto de las naves central y de las naves laterales, con doble piso, que se 
recogen en su proyecto de la baS111ca de Fano, en el caso de la basílica. 
Siguiendo estas Ideas resulta interesante observar cómo en algunos ejemplos 
notorios de la ciudad-real, esa Importancia decisiva que se asigna a la 
definición precisa de ·soN CARACTERE' acorde con lo que cada "tipo· 
deferenclado de edificio ha de representar, encuentra su manifestación en 
la descripción detallada de plantas y alzados que contribuyen a definir 
perfectamente el •ttpo edificatorio" que determina la forma urbana. Ello es 
perceptible de manera admirable, por citar sólo dos ejemplos, en la 
Potsdam construída entre el 1787 y el 1845, o en la Lisboa pomballna de 1755. 
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A la hora de definir el concepto de ORNAMENTO como el segundo de los 
principales medios para manifestar el carócter, es curioso advertir en 
Quatremere como esos síntomas de ·racionalidad moderna" le llevan a 
prevenir de una peligrosa proliferación del mismo. Por eso al Interpretar sus 
Ideas al respecto podemos sintetizarlas alrededor de dos cuestiones: 
La Idea del ornamento como "acuerdo",' "convenio" a establecer de 
antemano en el sentido de una restricción del mismo pues no ha de utilizarse 
indiscrlmlnablemente sino en funcón del "destino"; simultáneamente la 
consideración del ornamento como código particular, especie de len\guaje 
cuyo signos y fórmulas deben mantener una relación adecuada con un 
cierto número de Ideas de tal manera que el resultado de su aplicación no 
produzca confusión: se requiere de nuevo claridad e Inteligibilidad de tal 
suerte que su empleo haya de apoyarse en estas dos "reglas de críticas". 
·con todo, el verdadero espíritu del ornamento en el empleo de los atributos 
exige que se guarde uno de caer sobre todo en esa rutina de banalidades 
que, a fuerza de aparecer por doquier, no dicen nada, y que en lugar de 
caracterizar los edificios, no pueden servir más que para borrar toda idea de 
carácter .... " (7 7). 
En la postura de Quatremere no se abjura del ornamento pero sí queda claro 
que éste ha de adoptar significaciones precisas. 
Las Ideas de que la falta de una determinada decoración no tenía por qué 
hacer perder el carácter de un edificio ya habían germinado en Ledoux para 
quien el arquitecto, adelantóndose al porvenir, son palabras suyas," ... 
élarguera ces chevllles olseuses" (12), que pudieran alterar la pureza del 
estilo. Alguno de sus proyectos, como la ·Casa con cuatro belvederes" 
ejemplifican perfectamente esta posición. 
De la crítica contra los excesos del abuso en la decoración o del mal uso que 
se haga de ella, surge la polémica entre "rigoristas" que según la famosa 
frase de Lodoli, ya citada, Insisten en considerar los axiomas lodolianos como 
punto de partida para expresar toda una filosofía de la arquitectura sujeta a 
razón, y arquitectos que como Plranesl, aún no negando los por qués de la 
lógica funcional. reivindican libertad de Invención a propósito del ornamento, 
"el artista de genio debe de hacer agradable los edificios al público" .... 
En su • Parere sull' architettura .. (l . 7 65), tal discusión se establece a partir de un 
divertido diálogo, que tomando como pretexto la frase de Montesquieu ·un 
edificio cargado de ornamento es un enigma para los ojos como un poema 
confuso lo es para el espíritu", mantienen fra Dldascalo, maestro arquitecto, y 
Protoplro, joven alumno seguidor de las Ideas ·funciona listas". Los 
32 planteamientos del personaje plraneslano que, defendiendo las razones de 
su "alter ego .. , llega a concebir como una aberración la poslbllidad de que 
existan columnas desprovistas de basa y de capltel, o frisos sin trlgllfos, 
anticipa sorprendentemente, a expensas de la propia polémica, la 
existencia de Indicios latentes de lo que se podría denominar "claslclsmo 
contemporóneo .. , y aunque estamos distantes en el tiempo del Loos de 
"Ornament und Verbrechen·, entre tanta formulaclón teórica, se aborda un 
concepto de ornamento que lejos de confusas categorías estilísticas 
promueve también, como consecuencia natural, un Impulso de la 
arquitectura hacia la seclllez. 
Se entiende que siguiendo esta dirección, el ornato, la decoración, no deba 
ser puesta en obra sino en el sentido de apoyarse en determinadas 
convenciones, de tal suerte que, no borrando por exceso toda Idea de 
carócter, posibilite significados claros. 
Nos encontraríamos ante una reflexión de cariz eminentemente "moderno .. , 
en el sentido de una exacerbada preocupación por la posible pérdida de 
comunicación de un arte con su "público .. , que si bien en algunos arquitectos 
posteriores, protomodernos o del mismo ·Movimiento Moderno estaría 
justificada, aquí pensamos que carece de fundamento (13). 
La posición de Quatremére trata de acertar con cierto equilibrio, dentro de 
los extremqs de la disputa, y es así que de ella surge, como efecto, un 
planteamiento acertadamente didóctlco para los problemas 
arquitectónicos del futuro mós inmediato; las opiniones de Milizia, abundando 
en ese sentido, no permiten albergar mórgenes de duda: 
"En arquitectura no se hace sino aconsejar la "simplicidad· y con razón. ¿Pero 
se comprende bien lo que se aconseja?. Por simple se entiende 
normalmente aquello que no resulta complicado, farragoso, y se opone a la 
confusión. 
Por lo que en arquitectura, como en todas las bellas artes, la simplicidad es 
una disposición distinguida, pura, fácil, natural ordenada, de elementos y de 
omatos convenientes al destino del edificio, sin que el arte desaparezca en 
absoluto. En este sentido, la simplicidad no consiste en la privación de los 
ornamentos, de lo contrario un muro "puro·, limpio, sería el más bello. 
El Panteón es ciertamente rico en decoración, y al mismo tiempo, senclllo, 
porque sus ornatos están dispuestos con naturalidad, con distinción, con 
facilidad. La confusión y lo no natural que se aprecian en Roma en la 
fachada borrominiana de S. Carlino al/e Quattro Fon ta ne, es contrario a la 
bella simplicidad·. (74). 
El género de construcción y la naturaleza de los materiales configuran una 
tercera noción que delimita en Quatremére de Quincy el concepto de 
"carócter·. También la Inquietud por una enumeración nítida de postulados 
emitidos con esa expresa Intención dldóctlca fuerzan a Quatremére a una 
disertación ejemplar acerca del sentido de construcción. En lo que afecta a 
ésta, si la construcción como aspecto de la arquitectura es "el arte de hacer 
ejecutar todo lo que entra en la composición de un edificio· no se reduce por 
lo tanto "a la simple construcción o ciencia del trazo·, sino que debe saber 
utilizar los diversos medios que ·concurran a la expresión del carócter, que 
ademós lo refuercen. 
Así mismo, la aplicación de dimensiones justas, la consistencia de los 
materiales, la economía de los mismos constituyen algo esencial, algo que 
debe afirmarse en el conjunto de nociones que entran a formar parte de la 
categoría de "SON CARACTERE. en la concepción de un edificio. 
Primordial en la elaboración del proyecto de arquitectura, la adecuada 
elección de su sistema constructivo posibilita la determinación de "su 33 
carócter". Pero Igualmente, es Importante no sólo el empleo de aquellos 
materiales que la naturaleza ha proporcionado tradlclonalmente (15), sino 
ademós su correcta utilización, de tal suerte que representen lo que 
realmente son: si Teófllo Gallacclnl, uno de los teóricos del momento, 
enumera una verdadera • summa .. de errores relativos a aspectos derivados 
del mal uso de los materiales (16), Algarottl se refiere a la pérdida de una 
completa autenticidad en el uso de éstos: 
"Las columnas parecen vigas de ple que sostienen la fábrica: etc ... Por qué 
motivo la piedra no representa la misma piedra, la madera a la madera, 
cada materia lo que es y no otra ... .. 
"Se llegará solamente a fabricar de tal manera con verdadera razón 
arquitectónica, cuando esté en cada parte conformada la materia según su 
fndole o naturaleza: resultará de ello armonía legítima y perfecta solidez ..... 
(17). 
De lo expuesto se deduce cómo para Quatremére adquiere especial 
relevancia el desarrollo de un pensamiento o teoría arquitectónica, basada 
en la razón, que recogiendo todos aquellos aspectos que inciden en la 
definición de una especificidad propia, posibilite una delimitación clara de un 
concepto global, totalizador, capaz de reunir todas aquellas nociones 
generales o categorías que como formas autónomas de conocimiento (el 
uso, la composición, el destino, la ornamentación, el género de construcción 
y sus materiales ... ), deben de Integrar el Proyecto de Arquitectura. 
En este sentido el concepto de ·cARACTER", tal como lo hemos descrito y 
discutido, dejándose Influenciar por, pero también Influenciando, las doctrinas 
de la época, se nos aparece hoy, a la vista del panorama desintegrador y 
fragmentario del momento, como positivamente revelador, (aún contante 
con las contradicciones propias de un cierto subjetivismo ldealizante, inmerso 
en posturas en muchos casos no exactamente coincidentes entre los distintos 
teóricos Ilustrados). 
En el declinar de ese momento se preludia, con todo, una fase de la 
arquitectura en que ésta, apremiada por el surgimiento de las "nuevas 
tareas .. que le son asignadas en la construcción de la ciudad, recoge esos 
contenidos unitarios para utilizarlos como punto de arranque en la 
elaboración de nuevos Instrumentos proyectuales: es cierto que con Durand 
se entierra cualquier tentativa naturalista (18), pero no lo es menos que 
Quatremere, al fijar desde sus posiciones el concepto de TIPO, (y ya hemos 
comprobado como se refiere y queda condicionada su definición a partir 
de la expresión de ·un carácter" determinado), abre las puertas a una teoría 
de la Composición de gran importancia en la cualificación de las tipologías 
edificatorias de la ciudad del XIX y a sus procedimientos de clasificación. 
Del contenido de estas líneas podríamos Inducir referencias a problemas que 
deberían ser análogamente suscitados en la realidad presente; de 
constatación de modas que han sido, son, o previsiblemente están por llegar 
según los dictados de una ·modernidad" mal entendida que, se ha ido 
consolidando y difundiendo para desembocar en la actual confusión, 
auténtica ·ensalada mixta" de lenguajes Indiferenciados. 
Ante esta pérdida de ·especificidad disciplinarla.. y de capacidad de 
·mediación concreta .. entre una sociedad y un lugar determinado, presente, 
como bien dice Paolo Portoghesl (19), en la arquitectura contemporánea, se 
nos revelan con nitidez algunos de los problemas que ya Quatremére 
examinó: 
"... SI lo que la columna soporta en la composición del edificio no es ni la 
imagen ni la representación de nada,· si esa composición, así como su 
34 alzado, no representa la imitación de ningún tipo preexistente,· si todo ... es 
fruto del capricho o del azar y no slgnlñca nada, ni por sí mismo, ni por su 
emplazamiento, se os debe preguntar porqué empleáis para no signlñcar 
nada objetos a los cuales el sufragio de tantos siglos ha afectado de una 
signlñcaclón precisa ... ¿por qué columnas, capiteles, ábacos, arquitrabes, 
entablamentos, frontones? ¿por qué no Inventáis otros elementos, otras 
combinaciones de conjunto y de detalle? ¿y si llamáis invenciones a la 
descomposición de estos elementos que conserváis sin poder 
desnaturalizar/os, no está claro que vuestra invención no Inventa nada ... ?" 
(20). 
SI evidentemente, determinadas formas de lo "postmoderno" no han hecho 
sino fomentar un creciente estado de desorden y confusión, el 
replanteamiento de aspectos que provoquen, (o cuando menos ayuden a 
suscitar) la discusión de cuól haya de ser el '"carácter" apropiado en cada 
situación a cada uno de los elementos arquitectónicos (y al conjunto en que 
se Integren), debería Incluir consideraciones ajustadas sobre aspectos tan 
descuidados y que necesariamente han de confluir en su definición; asL qué 
alcance ha de serle otorgado a la composición en el diseño de plantas y 
alzados o qué cualidades pueda llegar a subrayar la ornamentación, (pues 
aunque enajenada de viejos cometidos puede encontrar su cauce de 
expresión en la valoración de elementos que fueron desprovistos poco a 
poco de su significación: zócalos, dinteles, cornisas ... , aquí la "cita" 
pensamos, actúa, según y dónde, como reclamo apropiado para un uso 
bien entendido del ornamento), con qué papel Interviene un sistema 
constructivo en la representación del proyecto, (entendido esto no en el 
sentido de una obligada disyuntiva entre arquitectura y tecnología); o qué 
recuperación se Impone de aquellos materiales que fueron desplazados por 
tanta artificiosldad. 
Al hablar a propósito de estas cuestiones, abiertas hoy al debate, Grassi 
opina que el problema no ha de plantearse como alternativa entre dos 
maneras de entender la arquitectura, sino como decidida renuncia a asumir 
"el misterio de los lenguajes cifrados" (21). Desde este punto de vista, 
estamos de acuerdo en que la diseminación actual sólo contribuye a aportar 
un disfraz más a la miseria de la mayor parte de la arquitectura que se 
produce en los momentos presentes. 
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NOTAS 
(1) Andrea Memmo, "Elementi di archltettura lodoliana", Roma 1786, vol. 
1, p. 129. 
(2) Aldo Rossl, .. L'archltettura dell'lllumlnismo", en .. Bernardo Vittone e la 
disputa fra classlcismo e barocco nel'700", Turín, 1973. 
(3) Cit. por Lavedan en "Histoire de l'urbanisme á París", C. IV: '"La vie 
urbaine". p. 271. 
(4) Sobre la Importancia y las vislcltudes de la obra de Baradino en 
Génova existen dos trabajos fundamentales: 
"11 Barablno e la cultura urbanística di Genova nell'Ottocento", Achille Neri, en 
"Casabella" ,junio 1985. 
"Ottocentro e rinnovamento urbano. Cario Barabino". 
Emmina De Negri. Sagep Editrice, Génova 1977. 
En particular sobre el "Plano d'ampliamento delle abitazloni" tratan las pp. 
113-124 (C. VIII). 
Acerca del Plano Napoleónico de Milán, "11 Piano 'neoclassico' di Milano", en 
"Lo spazio collettlvo della clttó", Maurice Cerasi. C. VII, pp. 120-125. G. 
Mazzotta Editora. Milán 1976. 
(5) Cit. por A. Gambuti en ·11 dlbattito sull'architettura nel Settecento 
europeo", pp. 133 y 171 respectivamente. 
(6) Estas consideraciones acerca de Milizia, han sido precisadas por 
Tafuri en su artículo "Símbolo e Ideología nell'architettura dell'llluminismo", en 
"Comunitó", n.2 124-125, nov.-dic. 1964, pp. 68-85. 
(7) Francesco Algarotti, "Saggio sopra l'architettura". 
(8) A.C. Quatremere de Qulncy, voz "CARACTERE" en "Dlctionnaire 
hlstorlque d'architecture comprenant dans son plan les notions hlstorlques, 
descriptivas, archaeologiques, biographiques, theoriques, didactiques et 
pratiques de cet art", París 1832. 
(9) A. Laugler, "Essai sur l'architecture", París, 1763; 
(10) Empleo aquí la palabra "gradación" según la acepción recogida en 
el Diccionario de la Lengua Española; "serle de elementos o cosas 
ordenadas armónica y gradualmente". 
(11) A.C. Quatremere de Quincy, voz "CARACTERE", op. cit. 37 
38 
( 12) " ... no es necesario que la disposición exterior tenga constantemente 
el carácter arquitectónico que la severidad de los órdenes exige ... los 
ornamento suntuosos ... no añaden nada a la pureza de las líneas ... el 
arquitecto, adelantándose al porvenir podará esos ripios Innecesarios ... " C.N. 
Ledoux, "L'archltecture consldérée sous le rapport de l'art, des moeurs et de 
la legislation" .. París 1804. 
( 13) Grassl considera "la particular relación que existe entre obra 
arquitectónica y público" como un aspecto Importante de la cuestión del 
realismo, considerado como uno de los caracteres específicos y decisivos 
de la arquitectura; " ... la cuestión de la relación con el público es 
imprescindible. Por esto, el lenguaje de la arquitectura es (ó debería ser) un 
lenguaje Inmediato." G. Grassl, en "Questlonl di architettura e di realismo", en 
Archlthese, n.2 19, Zurlch, 1976. 
(14) Francesco Mlllzia, "Princlpl di architettura civlle", parte 1, cap. IV, pp. 
310-311 , Bologna, 1827. 
(15) A.C. Quatremére de Quincy, voz ARCHITECTURE", op. cit. 
" ... la nature n'offre a l'art de batir, que le beis, la terre et la plerre. La terre, 
comme on l'a dlt, n'a varltablement d'emplol, que lorsqu'elle est convertle en 
briques ou séchés au solell o cultes au feu; alors elle prend rang parmi les 
pierres," traducimos: " ... la naturaleza no proporciona al arte de construir más 
que madera, tierra y piedra. La tierra, como se ha dicho, no tiene realmente 
utilidad más que cuando se convierte en ladrillos, o secados al sol o cocidos 
al fuego; entonces adquiere rango de piedra". 
( 16) Teofllo Gallacclnl, "Degll errorl degll archltettl", Venecia 17 67. (El texto 
de Gallacclnl lo escribió en torno al 1620. Resulta paradigmático que sólo se 
publique más de un siglo después). 
(17) Francesco Algarotti, op. cit. 
(18) Manfredo Tafuri, op. cit. 
(19) Paolo Portoghesl, "Dopo l'Archltettura moderna", Laterza, Roma-Bari 
1981. Cap. 11; "La condizione posmoderna". 
(20) A.C. Quatremére de Quincy, voz "INVENTION", op. cit. 
(21) G. Grassi en 'Tarchitettura come mestiere", Introducción al libro de H. 
Tessenow. "Considerazloni elementar! sul costruire", Franco Angeli Editore, 
Milán, 1974. 
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W. SZAMBIEN 
Syrnétrle, GoQt, Caractére. 
París. Plcard, 1986. 
HACIA UNA ESmlCA DE LA PERCEPCION. 
CARACTER. 
Non satis p/aculsse, tangas. 
P. Marsy (cr. le Camus de Mézleres). 
El carácter, noción cuyo Impacto solamente es comparable al de la simetría o 
al del gusto, no es un principio estético, sino al mismo tiempo uno de los 
objetivos de la creación arquitectónica -se trata de dotar a un edificio de 
carácter- una de las cualidades de la obra, que tiene carácter. Como 
subrayará Quatremére de Qulncy, es quizás uno de los términos de la 
arquitectura más equívocos, puesto que se añade a esta dualidad de 
significación, la más común, la que determina los rasgos de una persona, de 
un pueblo, y hasta la de un objeto cualquiera. 
Su aparición en los tratados no resulta de una evolución introducida a partir de 
una reflexión Interna en el campo arquitectónico, sino de la Introducción de 
argumentos exteriores. Después de haber Investigado el fundamento de la 
validez universal de las proporciones en la música, la arquitectura se orienta 
hacia otras artes para emparentarse con ella, y especialmente hacia la 
pintura y la poesía. 
Esto es evidente, unido a la necesidad de afirmar el estatuto de la arquitectura 
en tanto que arte, y consiguientemente el de afirmar el estatuto de la profesión 
misma. En efecto, se espera que el carácter permita justificar razonablemente 
el principio de Imitación de la naturaleza por encima de la Imitación de las 
proporciones del cuerpo humano y de la cabaña primitiva. 
La necesidad de semeja~te teoría se Impone en contrapartida no solamente 
al desarrollo de la concepción de la naturaleza, sino también al de las 
"ciencias· de la arquitectura que registran unos progresos considerables en los 
años 1760 y 1770, especialmente gracias a los Ingenieros de puentes y 
caminos y a lo que se llamará el espíritu experimental en las construcciones 
realizadas por Gauthey, Soufflot y Perronet (1 ). Considerar el nacimiento de la 
teoría de los caracteres como resultado del conflicto de dos grupos sociales, 
los "'científicos· y los "artistas·, puede ser una hipótesis viable. En ello se revela 
el deseo que se manifiesta paralelamente en la búsqueda de una doctrina de 
la composición, que puede ser característica de una profesión que se siente 
sometida a proceso. 
La tendencia de la teoría de los caracteres en adoptar los rasgos de un 
sistema doctrinarlo -exento de lagunas y que termina en la enseñanza- es 
innegable. 
La teoría de Boullée, centrada en la aproximación a las diferentes expresiones 
que puede tomar un edificio, continúa siento tal vez, la más sistemática. Le 
Ca mus de Mézléres tenía el proyectq8e establecer esta sistemática. La teoría 
de los caracteres se desarrolla en estrecha unión con la enseñanza misma; la 
Academia proponía entonces en los concursos de gran premio unos 
programas de arquitectura pública cuyos rasgos partlculares quedaban por 
definir (2). La Interpretación del nacimiento de la teoría de los caracteres 
como un fenómeno que acompaña a la evolución de la arquitectura pública 61 
i 
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(donde se plantea, en efecto, la cuestión de la especificidad de cada 
género) nos suministra una segunda hipótesis. 
No es preciso desconocer el elemento lrraclonal tras la tendencia al sistema: 
la teoría de los caracteres no constituye solamente una reacción al 
crecimiento de los saberes técnicos, sino también al de los conocimientos 
históricos y arqueológicos de la arquitectura oriental y antigua. El carácter, 
determinando una percepción "Impresionista·, sirve de barrera: la segunda 
mitad del siglo XVIII se comporta como un espectador que no pasa, pues, a la 
acción. Una percepción bajo forma de Imágenes y de cuadros que actúan 
sobre los sentidos, acompañada de alguna reserva en cuanto a la validez 
absoluta de las proporciones, sirve para ocultar los conflictos potenciales y 
para conservar algunos de los principios vltruvlanos. 
Un conjunto de motivos puede explicar el nacimiento de la teoría de los 
caracteres: una nueva concepción de la naturaleza, un conflicto soclal entre 
dos grupos, una reacción "lrraclona1· de uno de los grupos, una reacción al 
aumento de los conocimientos en general, la aparición de nuevos tipos de 
edificios, y, en fin, el desarrollo de la flslología. 
Cuando el comentarista de Le Pautre escribió en 1652: "Es de temer que por 
querer dar un carácter a un edificio se le prive de la regularidad "(3), no habla 
del carácter en el sentido del siglo XVIII, sino de la ornamentación. 
SI el "ut plctura poes1s· quiere llegar a ser el "ut archltectura poes1s·, la 
arquitectura debe apropiarse el lugar de la pintura en la ecuación horaciana. 
Reemplazando la palabra pintura en la traducción de Rogar de Piies de 1673 
por la palabra arquitectura, se obtiene el texto siguiente: "La Arquitectura, la 
Poesía son dos hermanas que se parecen tanto en todo que se prestan 
alternativamente la una a la otra su papel y su nombre. A la primera se la llama 
una poesía muda,· y a la otra, una arquitectura parlante. Los poetas no han 
dicho nada mós que lo que pudiera halagar los oídos,· los arquitectos han 
buscado siempre lo que pudiera agradar a la vista "(4). 
Este ejercicio no es de ningún modo gratuíto. El texto de Horaclo formaba 
parte de los puntos de referencia de los hombres eruditos de finales del siglo 
XVII y XVIII. Después Germaln Boffrand, efectivamente, ha decidido aplicar 
esta fórmula a la arquitectura redactando unos principios sacados del Arte 
Poética de Horaclo (5). "Este ensayo, por otra parte leído en la Academia (6), 
es una verdadera exégesis del poema del que procede, al parafrasear unos 
extractos de la carta .. Ad Pisones· para comentarlos a continuación. Horado a 
dejado excelentes principios en su Arte Poética; y aunque nunca hubiera 
pensado en la arquitectura me ha parecido que tenían tanta relación que he 
creído que se les podía unir, haciendo de ello una aplicación muy exacta, a 
los que nos han sido dados por la arquitectura (7). 
El ejemplo más evidente de estas paráfrasis es aquel en que Boffrand 
Introduce el término mismo de carácter. El texto latino: 
"Non satis est pulchra esse poema dulcia sunto 
Et quocunque volent anlmun auditoris agunto 
Uf ridentfbus arrldente, Ita flentfbus adflent Human/ vultus ... " 
es: "no es suficiente que un edificio sea bello, debe ser agradable, que el 
espectador perciba el carácter que él deba Imprimir, de manera que sea 
alegre para aquéllos a los que debe comunicar alegría; y que sea serlo, triste 
para aquéllos a quienes debe Inspirar respeto o tristeza "(8). 
El texto contiene la Idea de una acción sot:>re el espíritu. Boffrand transforma la 
acción de la obra en un acto rec-eptivo por--parte Ci01 espectador, y, para 
mejor expresarse, utlllza el término carácter. El texto original sirve en realidad 
de justificación, la autoridad antigua proporciona el pretexto para Introducir un 
62 elemento que no está contenido en el poema traducido. Las paráfrasis de 
Boffrand dan, por otra parte, nacimiento a otros temas estrechamente unidos 
a la teoría de los caracteres, como el de la coherencia de los géneros (9). 
El autor sostiene, pues, que "la arquitectura· aunque parezca que su objeto 
sea únicamente el empleo de lo que es materia!, es susceptible de diferentes 
géneros que hacen a sus elementos, por así decirlo, animados por los 
diferentes caracteres que ella hace apreciar. Un edificio, por su composición, 
expresa, como en un teatro, que la escena es pastoral o tróglca, que es un 
templo o un palado, un edificio destinado a determinado uso, o una casa 
particular. Estos diferentes edificios, por su disposición, por su estructura, por la 
manera como estón decorados deben anunciar al espectador su destino; si 
no lo hacen, pecan contra la expresión y no son lo que deben ser· (10). 
Pero, ¿en qué se distingue el carócter de la .expresión, cuyos órdenes son 
desde el slglo XVI tradlclonalmente susceptibles? El orden dórico, por ejemplo, 
puede expresar perfectamente la solidez; y el orden corintio, la delicadeza. 
Ahora bien, el número de expresiones con el que se trata de dotar a los 
edificios es muy superior al número de los órdenes. Boffrand, sin enumerar los 
caracteres a la manera de J.F. Blondel o de Boullée, puede distinguir ya entre 
las obras austeras, sublimes, simples, agradables C... se quiere poner 
encanto·), elegantes, graciosas, majestuosas, ligeras, rústicas, placenteras, 
serlas, tristes. Tras sus reflexiones sobre la expresión de la arquitectura, surge ya, 
aunque todavía Impregnada de consideraciones sobre el género de los 
órdenes, esta variedad de los destinos arquitectónicos, de los programas que 
agltaró la segunda mitad del siglo XVIII. Mientras el repertorio de los edificios se 
limitaba a las Iglesias, a los palados, a los hoteles particualres, excluyendo de 
la reflexión teórica hasta a los "jeux de paume· y teatros, la uniformidad no 
puede plantear problema, tanto mós cuanto que el concepto de los edificios 
religiosos sigue estando ampliamente fuera del debate teórico hasta el siglo 
XVIII. 
Boffrand tiende así a reclamar una lndlvlduallzación de los espacios Interiores 
de un hotel: sala de estar, sala de música, sala de baile (11) ... Y llega hasta 
conceder a la arquitectura funeraria el estatuto de un género particular (12). 
Sus asertos permanecen, sin embargo, vacilantes en un aspecto: en los 
comentarlos de sus proyectos no aparece ninguna referencia directa al 
carócter. 
Su objetivo prlnclpal, a pesar de la diversidad de motivos en el origen de sus 
relnvldlcaclones, continúa. siendo la justificación de la Importancia del carácter 
por la referencia a Horaclo. SI precede por poco en ésto al abate Batteux 
(13), esta coincidencia cronológlca muestra que Boffrand no representaba un 
caso aislado, sino que se esforzaba en llenar una verdadera laguna teórica 
que se había manifestado con relación a la teoría de la pintura en que Dubos 
predicaba el prestigio de Horaclo desde principio del siglo (14). 
La noción del alma (y los sentidos) de Boffrand queda poco desarrollada. En 
efecto, él no logra formular una teoría de la percepción expressls verbis. El 
no ha podido por otra parte apoyarse en el gran tratado de estética de la 
época, obra de Pare André. El carócter de Boffrand resulta mós bien de una 
simple aplicación de los teoremas de la pintura en la arquitectura, de una 
transposición formalista. Haró falta esperar a Quatremére de Qulncy para ver 
diseñarse el fundamento filosófico de la teoría de los caracteres. 
La Idea de la diversidad de los edificios públicos seró retomada por Laugier. 
Pero él subordina sus cualidades expresivas a otro principio, el de la 
conveniencia. La variedad de los programas es Igualmente subrayada por La 
Font de Salnt-Yenne (15). 
Una de las componentes fundamentales de la teoría de los caracteres 
desarrollada ha sldÓ Introducida por Brlseux, quien, a pesar del contenido 
reaccionario de su tratado, a podido cimentar el ascenso de la sensación. Le 
Blond lo atestigua en las argumentaciones de Davller: "M. Brlseux es el primero 63 
que ha creído que la belleza esencial de la arquitectura consiste en sus 
sensaciones (16) ... " 
J.F. Blondel, merced a un eclecticismo erudito, retoma la ldéa fundamental de 
Boffrand. Incluso si no hace de la conveniencia el principio conductor de la 
arquitectura, cuyas partes prlnclpales siguen siendo la construcción, la 
decoración y la distribución, reconoce el parentesco de la arquitectura y de 
las otras artes. En un pasaje juega de manera absoluta con estas analogías 
reconocidas desde entonces: • .... es esencial observar en varias ocasiones y 
bajo diferentes aspectos, en todas las producciones de nuestro arte, esta 
poesfa muda, este colorido suave, Interesante, firme o vigoroso,· en una 
palabra, esta melodfa delicada, flema, conmovedora, fuerte o terrible que se 
puede recibir de la poesía, de la pintura o de la música, y que se puede referir 
a las diversas composiciones que emanan de la arquitectura· (1 7). 
Es cierto que Blondel enumera en la parte consagrada al anóllsls del arte en su 
curso un número muy elevado de caracteres, de cualidades expresivas. Pero 
él no enumera mós que los caracteres que nos Interesan aquí: los mezcla con 
otros que forman unos caracteres de la obra de arquitectura, simplemente. 
Son los géneros de arquitectura buenos y malos, y no solamente las variantes 
expresivas deseadas y permitidas. SU sistema abarca todas las cuallades 
positivas o negativas, que pueden servir para ·distinguir la buena arquitectura 
de la arquitectura mediocre· (18). El carócter de Blondel tiende aquí en 
consecuencia a Integrarse en un sistema. de criterios de juicio universal y no se 
presenta todavía como el sesgo por el que la arquitectura logra la Imitación 
analógica de la naturaleza. _f>Qra ~l9f')(j~I, ~l_~arc)_cte1_~igQ~_~s1gncj_o_próxi_rnq_g_ __ 
lo que~ designa hoy con IQJ?qlat:>Ja ·e$t11Q_:. A pesar de algunos grabados 
de esfoblam~entos-en--que Blondel superpone perfiles humanos a los 
arquitectónicos, la teoría de Lavater no parece haber jugado ningún papel 
para el arquitecto. 
Lo sublime, la nobleza, así como los géneros varonll, vlrll, ligero, elegante, 
delicado, grande, atrevido y terrible pueden ser considerados como 
caracteres en sentido estricto. Los géneros agradable y campestre pueden 
entenderse como emanando de la Imitación; los géneros femenino, Ingenuo, 
enano y misterioso se sitúan ya en los límites del buen gusto. Con los géneros 
frívolo, licencioso, desemejante, anfibológico-· .... una ordenación en la que se 
observa separadamente la composición del arquitecto con la obra del 
escultor, del carpintero, del marmolista, del fundidor, falta de haber sido 
dirigida por el mismo espíritu .. ." (19)-, luego Indeterminado, bórbaro, 
esclavizado, frío, estéril, chato, fútil, pobre, en fin, los límites del juicio positivo 
están franqueados. Notemos la extraordinaria diversidad de la enumeración. 
Pero si existe gusto bueno y malo, en arquitectura no se menciona más que un 
sólo carácter, el bueno. Todos estos criterios se aplican a la utlllzaclón efectiva 
de ciertas formas arquitectónicas, sin apelar forzosamente a los sentidos. 
La arquitectura •... satisface a las miradas inteligentes" (20) cuando causa 
admiración. Puede tener un carócter de orlginalidad o ·ubre· (21), puede ser 
verosímil, bella, Integrada, variada, consecuente, simétrica, simbólica; todo 
esto resulta de una utlllzaclón correcta de los elementos y de las reglas, que se 
han hecho complejas, es cierto; todo esto se percibe en un anóllsis racional y 
por la apreciación visual de objetos cuya existencia material no es de ningún 
modo admitida. Ciertamente, el gusto adquirido prevalece en Blondel sobre -
el gusto natural. 
El empleo del término carácter parece vacilar entre ·cualidad" y ·cualidad de 
expresión· en los texto de Blondel consagrados al análisis de los objetos de 
arte. El tono cambia en el segundo volumen del Curso. La ambigüedad se 
reabsorbe en provecho de la cualidad de expresión en el momento que se 
trata de presentar el conjunto de los tipos de edificios. Estos, desde los 
palacios hasta los faros, deben dotarse sin ninguna duda de una aspecto 
64 específico. 
El carócter se manifiesta de manera modesta si se considera la prolijidad que 
Blondel hace reinar por otra parte. La Iniciación teórica no ocupa mós que tres 
póglnas bajo el título "Del carócter que convendría dar a cada clase de 
edificios" (22). Sin embargo, el arquitecto procede mós tarde, en la exposición 
del carócter, a dar 64 clases de edificios. 
Todas las diferentes clases de producciones que dependen de la 
arquitectura, debiendo llevar el sello del destino particular de cada edificio, 
todas, deben tener un carócter que determine su forma general, que anuncie 
el edificio para lo que es. No basta que este carócer distintivo sea solamente 
designado por los atributos de la escultura... Es la bonita disposición de las 
masas generales, la elección de las formas, un estilo sostenido, los que dan a 
cada edificio una manera de ser que no conviene mós que a él o a los de su 
especie: sólo la arquitectura tiene derecho a fijar las leyes de la conveniencia; 
sin ésta, el arquitecto no puede dirigir su genio ni determinar el juicio, que debe 
asentarse sobre la belleza o la mediocridad de su obra "(23). 
El carócter se expresa no solamente en algún simbolismo de los ornamentos, 
sino en el conjunto de una concepción, comprendida en élla, su masa. La 
reivindicación más fuerte es, sin duda, la que concierne a la manera de 
establecer las conveniencias: es el genio del arquitecto quien lo decide ... 
Semejantes afirmaciones necesitan ser suavizadas y atemperadas por 
algunas consideraciones sobre el empleo correcto de los cinco órdenes (24). 
Pero la comparación de la arquitectura con otras artes, ¿no autoriza a Ir más 
lejos en las combinaciones? 
"El pintor, por la variedad que esparce en la ordenación de sus cuadros, ¿no 
recuerda a los ojos de los espectadores la Imagen de las pasiones fuertes o 
atemperadas, de la acción o del reposo? En la poesía, los géneros heroico, 
lírico o pastoral, ¿no expresan bajo diferentes formas los diversos estados ·del 
alma? En la música, mediante signos poco numerosos, ¿no se llega a expresar 
alternativamente el terror o la clemencia, el herolsmo o la voluptuosidad? Por 
qué, pues, la arquitectura, más amplia en sus preceptos, no menos 
susceptibles de gusto que las demás artes, no ofrecerá a los arquitectos 
recursos para variar hasta el Infinito sus diferentes clases de producciones ... ?· 
(25) Blondel se encuentra en una situación conflictiva entre el deseo de la 
variedad de los géneros y la doctrina normativa de los órdenes. SI las 
combinaciones permitidas de éstos permanecen !Imitadas por Id razón y por 
los modelos, no se puede llegar a una nueva fase en la búsqueda del 
carócter al no retener de estos órdenes mós que su simple expresión, que 
Introduce en escena ya un estado grave, sublime, ya un género enérgico o 
terrible" (26). También la arquitectura quiere hablar y representar como una 
pieza de teatro. Blondel prefiere no profundizar en la materia más que por el 
ejemplo concreto. El resultado es un sistema muy completo de todos los tipos 
de edificios, distinguidos según su función y su denominación. subsisten algunas 
incertidumbres en cuanto a la presentación de los edificios de utilidad pública, 
sobre los que Blondel vuelve varias veces (27). 
Para Pierre Patte, el carácter depende del buen gusto; "es él el que enseña a 
dar al exterior de un edificio, el carácter que le conviene en relación con su 
uso· (28). 
El tono cambia con Leroy, quien descubre verdaderamente el "espectóckJlo" 
de la naturaleza. La observación de ésta es puesta directamente en paralelo 
con la percepción de las grandes obras de arquitectura. En 1764 escribe: 
"Todos los grandes espectóculos Inspiran a los hombres; la ·Inmensidad del 
clelo, la vasta extensión de· la tierra o del mar que descubrimos desde la cima 
de las montañas o en medio del océano parecen elevar nuestra alma, 
agrandar nuestras Ideas. 
Las mós grandes de nuestras obras producen también en nosotros unas 
Impresiones de la misma naturaleza .. ." (29). El juicio arquitectónico fluye así de 65 
la naturaleza: ·cualquiera que sea la causa de las sensaciones que la 
arquitectura nos hace sentir en general se puede asegurar que es de la 
naturaleza, de la fuerza o del número de las sensaciones de donde resulta el 
juicio que nosotros referimos a los diversos edificios ... • (30). 
El término carócter no designa todavía la causa de la sensación. Pero Leroy 
mira ya a la naturaleza con los mismos ojos que Boullée. Este no tendró mós 
que combinar la visión de Leroy con el sistema de los tipos de arquitectura 
pública de Blondel. El carócter de Leroy reside sobre todo en la historia, y mós 
específicamente entre los egipcios, quienes se ven atribuir el carócter de 
grandeza (31) que Quatremére de Qulncy llamaró el carócter de solidez. 
M. J. Peyre representa, como Leroy, una corriente más moderna y radical que 
Blondel, corriente que se desarrolla en la Roma de los años 1750 bajo la égida 
de Pirones!. El reconoce Igualmente el papel crucial del carócter; no obstante, 
sólo el genio preside su puesta en marcha: 'Es el genio el que Indica al 
arquitecto el carócter que debe dar a cada clase de edificio. Que un hombre 
corriente levante un palacio, un templo, una fuente, un arsenal, él emplearó en 
estos edificios la arquitectura que ha visto, y no doró a ninguna de estas 
edificaciones el carócter que le conviene, porque hay que hacerlo de nuevo 
para dar ese carócter y es lo que sólo al hombre de genio pertenece. SI el 
artista mediocre quiere evitar asemejarse a lo que conoce y hacer cosas 
suyas, sus producciones serón extravagantes y de l:Jn estilo malo, lo que será 
aún mós ridículo que si hubiese seguido lo que conocfa'(32). El papel del genio 
es el que ya reconocía Blondel. Pero es con Peyre con el que se dibujan por 
primera vez las preocupaciones que lmpulsarón a Boullée a elaborar su 
Ensayo sobre el arte: la preeminencia de la arquitectura pública que Peyre 
ve realizada por los romanos, la búsqueda del efecto y de la llumlnaclón. 
Es curioso constatar que Le Camus de Mézléres vuelve en 1783.sobre unas 
posiciones adquiridas por Blondel y por Leroy. El autor del .. Hall au blé" 
(Mercado del trigo) - el primer gran edificio de utilidad pública realizado en 
París (1762 y años siguientes), quien Intenta proveerse de formas con carócter, 
antes Incluso que la Monnale d • Antolne - se Interesa exclusivamente en su obra 
.. Le Génle de I" Archltecture ou la analogle de cet art avec nos 
sensatlons" por la arquitectura privada. El título hace qulzós alusión al genio 
reclamado por Blondel y Peyre, pero el tema de la arquitectura pública no se 
manifiesta mós que en la conclusión, no slnprovocar ligeros pesares por parte 
del autor: ·Este sería el momento de hablar de los edificios públicos ... de las 
sensaciones que despiertan, cada uno en su género. En efecto, ¿qué no 
habríamos de decir nosotros sobre los grandes edificios que deben hacer 
época en el futuro ... ?(33). 
SI la arquitectura pública es así descartada bajo la forma clásica de un gran 
proyecto de tratado no realizado (34), Le Ca mus profundiza sensiblemente en 
la teoría de los caracteres en varios puntos. El carácter no reside solamente· en 
el exterior de los edificios públicos y privados, sino en primer lugar, al menos, si 
se considera el espacio que el autor le concede, en el Interior. Con relación a 
Boffrand, la voluntad de caracterizar el espacio Interior llega a ser sistemático. 
En segundo lugar, la teoría de los caracteres está directamente unida a la 
teoría de la proporción. En tercer lugar entra en juego la percepción de la 
naturaleza. En cuarto lugar, el placer llega a ser la directriz y el objetivo de la 
percepción de la arquitectura. 
El carócter en los Interiores: el sistema de la caracterización de los espacios 
Interiores es de una lóglca Imperturbable a la vez que casi erótica. El orden, la 
organización de todo el Interior es no solamente un motivo de placer, sino que 
aumenta el deseo. El placer tiende a emparentarse con el llbertlnaje, con el 
·arte de gozar· (35). La sensación receptiva, pasiva, accede a la fase del 
sentimiento activo y radiante: ·cada pieza debe tener su carócter particular. 
66 La analogía, la relaclón de proporción deciden nuestras sensaciones; una 
pieza hace desear la otra, esta agitación ocupa, mantiene en suspenso los 
espíritus, es una clase de goce que satisface 36·. 
Se trata de la evidencia del gozo ritual que resulta de la utlllzaclón -
ceremoniosa (37) - de los espacios de un dominio Ideal (38) en el que el 
número de vestíbulos y de salas de espera se multlpllca, y donde todo 
contribuye a satisfacer unos placeres sociales: comedor, salón, blllar, galería ... 
El palado proyectado para Mme Du Barry por Ledoux proporciona un buen 
ejemplo de ello (39). Según Le Camus, la arquitectura parisina estaría sin 
embargo lejos de ocuparse de ésto: la confusión de los géneros reina todavía 
en las mansiones de la Chaussée de Antln y de los Campos Elíseos (40). 
No obstante, el carócter se manifiesta hasta en el emplazamiento de los 
muebles y de los cuadros: ·10 expresión, el sello del carócter lo decide: es en 
la delicadeza en mantener el equlllbrlo, en el gusto por pensar, en el buen 
sentido para decidir" (41 ). El elemento afectado se revela en las 
consideraciones que se refieren a la simetría: • ... las repeticiones y los 'vis a vis' 
son esenciales .. ." (42), y Le Camus no duda en añadir al dogma un consejo 
amistoso:· ... se necesitan repeticiones ... los espejos ayudan mucho" (43). 
El carócter estó tan omnipresente como las sensaciones; por consiguiente se 
trata de proceder al empleo slstemótlco de sus constituyentes, darle razón de 
alguna manera, sistematizar lo lrraclonal. 
Incluso si el arquitecto no procede a la elaboración de esquemas concisos 
sobre la relación entre las sensaciones y las proporciones, estó lejos de 
considerar que la analogía entre las dos sea una simple semejanza que se 
captaría Intuitivamente. La analogía va mós lejos y llega a tener una relación 
de causa a efecto:· ... de su armonía, ... de su acorde ... nace este conjunto 
que nos halaga, que nos seduce: de esta armonio de lo bello real o relativo 
nacen también las diferentes sensaciones" (44). El objeto estético obedece a 
reglas fijas, lnvarlables" (45); se necesitan ·1eyes para sujetar nuestra 
Imaginación que, en general, es licenciosa. Abandonada a sí misma, no 
conoce freno ni medida, produciría composiciones monstruosas, haría una 
mezcla burda de todos los género .. ."(46). La angustia de no llegar a canalizar 
las sensaciones sigue siendo profunda; contrariamente a Blondel o a Boffrand, 
Le Camus va a emprender una justificación real de su teoría a partir de las 
proporciones musicales y de su armonía. 
Es ahí donde se ha operado una verificación efectiva - científica - y si ésta 
había logrado probar las ·analogías· entre la pintura y la música o, más 
exactamente, entre el color y los acordes musicales, ¿por qué no va a existir 
entre la arquitectura y las dos artes a la vez? Le Camus se refiere sin duda a 
Ouvrard, pero sobre todo al clavecín en color del P. Castel. 
El arquitecto necesita: la base de las ciencias está en ver bien; para ver bien 
hay que observar, reflexionar· (47). ¿Cuól ha sido, pues, el examen 
emprendido por el P. Castel? Después de haber establecido la ·distinción 
entre los colores artificiales del Prisma, los colores substanclales, usuales de la 
pintura, del tinte" (48), después de haber denunciado la óptica de Newton, y 
las ·experiencias personales dudosas" (49), el jesuíta había trabajado hasta 
17 40 sobre ·el círculo de los Colores; en que la analogía de los colores con los 
tonos de la música se hace notar bien" (50), así como la ·Analogía del número 
de los sonidos con el de los posibles colores" (51), sistema rigurosamente 
basado en los pigmentos. 
La constitución de la ·sene completa del colorido·, Iniciada desde 1725, ha 
sido la primera ambición del P. Castel. Para establecer la analogía de manera 
coherente, se trataba de descomponer en primer lugar los colores en sus 
constituyentes, cuallflcarles después por medio de ·una etiqueta que Indique 
la composición de cada color que se presente; no hay mós que referirla a la 
clase, al género, a la especie con la cual la vista lndlcaró relacionarla ... • (52), Y 
en fin, encontrar una forma bajo la cual la experiencia de la analogía podía ser 67 
presentada al público. Eso representó el clavecín descrito por Télémann en 
1729 (53). Este concluye: "'El alma recibe a través de la diversidad de los 
colores el mismo divertimiento que el que recibe por la diversidad de los 
sonidos· (54). 
La descomposición de los elementos materiales en la más pequeña unidad 
que se pueda concebir representa la respuesta del P. Castel a Newton. Una 
desmaterlalizaclón de un munoo construído a parttr de los cinco sentidos 
hubiera puesto en tela de juicio los límites tradicionales de lo material y de lo 
espiritual. Castel resuelve la cuestión de la naturaleza y de la luz. Para él, reside 
en la materia. Los arquitectos reaccionan de modo similar, ¿Cuól es, en 
efecto, el papel de la luz en el Interior de la teoría de los caracteres? 
Volveremos sobre esta cuestión cuando se trate de Boullée. Para Le Camus, 
la luz es esencialmente el medlum que pone en evidencia la masa de un 
edificio: "'Un edificio muy claro, muy Iluminado, muy ventilado, cuando todo lo 
demós estó perfectamente tratado se hace mós agradable, alegre. Menos 
abierto, presenta un carócter serlo: con la luz aún mós Interceptada, es 
misterioso o triste" (55). 
En tercer lugar. La percepción "'analóglca· de la naturaleza era un tema 
apenas rozado por Boffrand. Esta le Interesaba en tanto que naturaleza bella 
que se presenta a la Imitación y de la que se pueden extraer principios, 
especialmente el de la slmetrfa. Explica a propósito de la fisionomía: "'La sabia 
naturaleza, en sus operaciones, ha colocado la boca, la nariz, en medio del 
rostro: los ojos y los oídos estón en ella a la misma distancia; lastiman la vista 
cuando uno es mós grande o mós alto que el otro" (56). 
Le Camus prefiere las cabezas con expresión de Lebrun y los tigres: 
"'Ocupado en estas observaciones desde mi juventud, mi celo se ha 
mantenido fijando mi atención en las obras de la naturaleza. Cuando mós he 
observado, mós he reconocido que cada objeto posee un carócter que le 
es propio; a menudo una sola línea, un simple contorno bastan para 
expresarlo. La cara del león, la del tigre y la del leopardo estón compuestas 
de un conjunto de rasgos que los hacen terribles, transmiten el espanto a las 
almas mós fuertes"(57). El arquitecto, evidentemente, tiene conocimiento de 
los escritos de Lavater aparecidos en 1775 (58) y dispone de un campo de 
referencias ampliado con relación al de Boffrand. Sin embargo está lejos de 
buscar la belleza pintoresca; un jardín puede ofrecer unos "'cuadros· y unas 
"'escenas· agradables, pero solamente "'cuando estón felizmente 
concebidos, cuando guardan analogía con el género que nos hemos 
propuesto; calcados, al fin, de la naturaleza bella" (59). 
En cuarto lugar: Un capítulo entero de Le Cam~ c;:Je Méziéres estó consagrado 
al arte de agradar. El placer depende de la armonía (60), que depende de 
las proporciones, las que, a su vez, dependen de las reglas (61), las cuales han 
sido establecidas por el gusto; de ahí emana el efecto del objeto estético 
que causa un arrobamiento, un encanto, una emoción deliciosa (62), un una 
palabra, en goce Intelectual, el fin mós satisfactorio de las Bellas Artes· (63). En 
el fondo, el reino del orden no estó en modo alguno referido, sino únicamente 
relnterpretado, Incluso revaluado y elevado a la categoría de un placer más 
sensual. Evidentemente, Perrault ha sido refutado por haber escrito 
"'Inoportunamente· (64). Le Camus aparece así como defensor de los valores 
tradlclonales, lo que expresa por otra parte en su apreciación Incondicional 
de los edificios de los siglos XVII y XVIII, a los cuales atribuye ex officio un 
carócter (65), así como en sus observaciones poco favorables a propósito de 
la arquitectura contemporónea y del estilo "contaminado· (66). Hay que 
Interpretar sin duda su obra como Intento de suavización del contenido 
peligroso de la teoría de los caracteres. 
Proporciona, sin embargo, la medido del éxito de ésta. Entre las sensaciones 
provocadas por los edificios, encontramos no sólo la voluptuosidad, sino la 
"'pasión (67), la admiración, una especie de sorpresa, entre los caracteres 
68 propiamente dichos: la grandeza, la magnificencia, la riqueza, la nobleza, la 
alegría, la llgereza, lo serlo, lo melancólico (palaclo de Versalles), la gracia, la 
senclllez, mós aún, el género terrible (68) y el género marclal (69). 
Quatremére de Qulncy, en 1788, ha visto muy claramente las diversas 
utllizaclones del término y la confusión que de ello resulta. Por consiguiente, 
propone, en el artículo mós largo de su primer diccionario, (70) distinguir el uso 
común de los empleos específicos de la arquitectura, y dentro de éstos, 
numerosas variantes. Introduce así una distinción entre los caracteres de la 
arquitectura histórica y los de la arquitectura contemporónea, entre el carócter 
de la Idea expresada y el carócter de un género de edificio, entre los 
caracteres de la arquitectura públlca y los del arte de los jardines, fócllmente 
confundidos anteriormente, al mismo tiempo que Introduce una jerarquía 
dentro de este complejo tejido de Ideas que permite formular los objetivos de 
la arquitectura de su tiempo. 
Una arquitectura tiene un carócter cuando domina en ella, de una manera 
sensible, una cualldad cualquiera que parece haber llegado a ser el tono, el 
modo dominante" (71). He ahí la definición del carócter distintivo, refinado 
con relaclón al de Blondel. El carócter distintivo es a la arquitectura lo que la 
fisonomía al rostro. Se trata de la cualldad dominante, real y "'objetiva· de una 
arquitectura: su designación no lleva consigo ningún juicio moral. El carócter 
distintivo (o de orlglnalldad) resulta "'de una costumbre general que forma 
como el fondo del caróter de cada pueblo" (72). 
Quatremére nos presenta el cuadro siguiente: 
Sociedad 
China 
Egipcia 
Griega 
Romana 
Carácter distintivo de la arquitectura 
Ligereza 
Pesadez, solidez maciza 
Gracia, armonía 
Lujo, orgullo (73) 
La arquitectura oriental no dispone de ningún carócter positivo, puesto que ha 
nacido en zonas cllmóticas "'equívocas· (74): Quatremére prosigue la teoría 
de Wlnckelmann -traducido al francés en 1764- sobre la Importancia del 
clima templado. "'No es difícil prever a partir de ese momento cuól seró el 
carócter de un arte que, al no recibir mós que el Impulso de la fantasía, lejos de 
someterse a las trabas de ninguna proporción, no sospeche Incluso nunca la 
posibilidad de ninguna regla. Este carócter seró licencioso, desordenado 
(75)·. 
Peor aún para los nórdicos: Quatremére no puede comprobar más que la 
"ausencia Incluso de las artes· (76) en estos países, y formula por otra parte 
juicios casi alejados de los de Tácito. 
La cualidad moral de un pueblo Influye sensiblemente en sus producciones 
arquitectónicas, desde la galantería, la afectación de los adornos y el humor 
triste y severo hasta el placer, la alegría, la paciencia, la ligereza, la pereza, la 
actividad, el orgullo, la bajeza, la austeridad, la sensibilidad, la apatía, la 
blandenguería (77). Lo mismo que un hombre puede tener un carácter, el arte 
de un pueblo puede disponer de una originalidad, del carácter distintivo. 
El carácter esencial de la arquitectura es mucho menos común. De hecho es 
"'sinónimo de fuerza, de poder, de grandeza· (78). Es el carácter por 
excelencia, cuya existencia o ausencia establecen una distinción entre los 
pueblos. Su desarrollo histórico puede resumirse bastante sencillamente. La 
arquitectura romana tenía ya menos fuerza que la arquitectura griega: "'la 
arquitectura moderna ha Ido siempre perdiendo carócter "(79). 
Para crear carócter esencia! basta con Inspirarse en el orden dórico "'donde la 
expresión del armazón de los tipos constitutivos del arte está enunclada"(80). 
Su Imitación conduce necesariamente al carócter. 69 
Para los egipcios, Quatremére se ve obligado a recurrir a un maquiavelismo: 
prefiere hablar de carócter valiente y atrevido e Introducir, para apreciar la 
arquitectura egipcia, el térmlnó "apariencia de lcJ solldez"(8l). Esta no habría 
sido nunca mejor realizada que entre los egipcios: "Las fuerza yace en una 
solidez maciza; la audacia, en una elevación desmesurada; la belleza, en la 
brillantez de los materiales; la riqueza, en su precio, su escasez" (82). Este estilo 
primitivo, herólco, necesita desgraciadamente medios de los que todas las 
sociedades no disponen. Para Quatremére, la apariencia de la solidez 
prevalece Incluso sobre la solidez real; se trata sobre todo de producir la Idea: 
los almohadillados podñan ser un buen medio ... (83). 
Después el autor prosigue sobre las virtudes y los abusos de la decoración 
arquitectónica. De nuevo, los egipcios pueden servir de modelo: éllos 
tallaban los adornos y los jeroglíficos en hueco, con vistas a conservar la 
Impresión de una masa Intacta. Por fin, el empleo de formas simétricas y 
regulares produce evidentemente, una Impresión de fuerza, de grandeza 
(84). 
SI el. carócter esencial depende de la historia de la arquitectura, el carócter 
·reícittvq: estó unido a la próctlva arquitectónica, y, por consiguiente, a la 
Imitación. Es "sinónimo de propiedad, de utilidad" (85). 
"El arte de caracterizar, es decir, de hacer sensibles, a través de lás formas 
materiales, las cualidades Intelectuales, las Ideas morales que pueden 
expresarse en los edificios, o de hacer conocer, por el acuerdo, la 
conveniencia de todas las partes constitutivas de un edificio, su naturaleza, su 
propiedad, su empleo, su destino; este arte digo -es qulzó, de todos los 
secretos de arquitectura, el mós fino, el mós dlfícll de captar (86). "El artista 
necesita no sólo talento y genio, sino aún mós, que pueda encontrar alguna 
resonancia al lado "del pequeño número de los que son capaces de 
comprender este lenguaje" (87). 
Teniendo en cuenta esta dlflcultad mayor -encontrar 'un público Inteligente 
que se opone a la elaboración de preceptos valederos para la mitad de las 
construcciones, Quatremére distingue dos géneros en el Interior del carócter 
relativo: el género Ideal y el Imitativo. Esta distinción corresponde a la del 
bello Ideal y del bello Imitativo en las Bellas Artes. El bello Ideal conduce 
forzosamente al género Imitativo, no sin transcenderle por el poder de la 
Inspiración 88, el bello Imitativo aspira al bello Ideal, pero no lo alcanza mós 
que escasamente. 
El carócter Ideal forma la vertiente poética de la arquitectura. Los griegos han 
sabido materializarlo expresando en sus edificios la variedad de los 
caracteres de sus divinidades, desde la fuerza hasta la gracia, incluso 
considerando los caracteres mixtos de algunos, como Diana o Beco (89). El 
arte contemporóneo se encuentra confrontado a otra situación: el sistema de 
referencia, la gama de los caracteres análogos a la lndlvldualizaclón a la cual 
conduce la mitología, se opone lneluctablemente a la era del monotelsmo. El 
artista se esforzaró mós bien en elaborar unos caracteres "uniformes". El 
"Thematlsmos" (90), el arte de tematlzar, de "caracterizar", debe orientarse 
hacia un slsrtema mós complejo, a la vez que empobrecido, con relación al 
de los griegos. Considerar las proporciones puede ser un auxiliar importante. 
Sin embargo, Quatremére no puede suministrar ninguna fórmula al artista. ·"Es 
únicamente a su genio al que deberó estas sublimes Inspiraciones" (91). 
Desde Blondel, la facultad de producir carócter continúa estando asociada al 
genio. He aquí que se sitúa por encima de las reglas (92). 
El carócter Imitativo, definido como la segunda parte del carócter relativo, 
" ... puede estar sometido a observaciones uniformes, a reglas constantes" 
(93). En la base de la producción del género estó el conocimiento de la 
naturaleza de los edificios, de su destino (94). Existe una ·proporción, esa 
70 gradación entre los diferentes edificios de las ciudades" (95). Cada edificio 
exige cualidades particulares. Las consideraciones de Quatremére sobre los 
defectos de carócter se aproximan a las de la falta de gusto: el empleo de 
columnas en la casa de un particular, Cra~us, forma parte de él. 
Después viene "la Indicación de las cualidades propias a cada edlflclo"(96). 
Una sola columna, de cada dos póglnas estó consagrada a los caracteres 
de los edificios públicos (97). Se observa en ello alguna Indecisión en la 
distinción de los géneros. SI lbs hospicios y las basílicas ~los palaclos de 
justicia- se benefician de prescripciones bastante detalladas, los almacenes, 
los graneros, aduanas y vestíbulos se confunden tanto como los teatros, los 
museos y las salas de concierto; los primeros pertenecen al dominio de lo 
pesado; los últimos, al de la gracia. Es por este pórrafo por lo que se mide 
toda la diferencia entre Blondel y Quatremére, entre el arquitecto y el teórico. 
Este último añade de nuevo: "Se deja a los artistas para completar el resto de 
los detalles" (98). 
Un artículo particular dentro de la Enciclopedia Metódica estó consagrado 
al carócter en el arte de los jardines en que Interviene una claslflcación 
bástante rigurosa de los géneros. Quatremére reconoce cuatro especies 
prlnclpales: 
19 especie: lo agradable, lo placentero, lo alegre; 
29 especie: lo serlo o lo melancóllco; 
39 especie: lo novelesco"casl enteramente obra de la naturaleza (99); 
49 especie: lo sublime y lo mós majestuoso. 
SI frente a los edificios públicos la aproximación de Quatremére queda 
vacllante - y tal vez Incompetente - puede apoyarse aquí en unas 
Investigaciones ya muy extendidas, como las de Watelet o de Glrardln (l 00). 
En los escritos de este último, es sin embargo, el carócter entendido en primer 
lugar como una cualidad de la arquitectura: el carócter del destino rige entre 
otros tres principios la construcción de las fóbrlcas, como la de cualquier 
edificio. "El debe anunciar, al primer golpe de vista, el objeto para el que un 
edificio ha sido ordenado" (101), fórmula tomada de Blondel. El carócter en los 
paisajes estó subordinado al efecto y a la belleza pintoresca:" ... es la belleza 
de las gracias, la belleza animada, la que da movimiento, expresión, carácter 
y fisonomía a todos los objetos; tal es la que el hombre de genio diseña y que 
el hombre sensible adora· (102). Dentro de su sistema de tres caracteres -
pintoresco, novelesco y poético-, poco Importantes por su número, Watelet 
daba prueba, sin embargo, de mayor estuslasmo frente al principio (103), 
re~omendando limitarse a pocos caracteres, pero "muy pronunciados· (104). 
Una reflexión muy profunda sobre el arte de los jardines permite sin duda a 
Quatremere de Qulncy formular un sistema de los caracteres en este dominio, 
aún cuando en arquitectura atribuye mós Importancia a la definición del 
carácter. Una vez simplificado, su sistema se presenta así: 
Género de car6cter Objeto principal Valor /eficacia 
Distintivo edificio de los diferentes pueblos (edificios históricos) 
Permite distinguir la cualldad prlnclpal. 
Esencial 
Arquitectura de los griegos y de los egipcios 
Fuerza, grandeza y majestad distinguen las mós Importantes producciones de 
la arquitectura: se las puede Imitar. 
Relativo Ideal 
Construcción contemporánea 
Se manifiesta en las obras de genio, escapa a las reglas 71 
Relativo Imitativo 
Construcción contemporánea, géneros de arquitectura 
Obedece a unas reglas, rige la ejecución adecuada de los géneros, equivale 
a la utilidad. 
O así, si se les esquematiza según el empleo de los géneros de carácter en la 
historia o en la práctica: 
Cualidad 
Suprema 
Media 
(obedece 
a la regla) 
Ausente 
Carácter empleado 
en la historia 
esencial 
distintivo 
Inexistente 
Carácter empleado 
en la práctica 
Relativo Ideal 
Relativo Imitativo 
Licencioso 
La Imitación forma el vínculo entre la historia y la práctica. Allí donde no hay 
cualidad no hay ni Imitación ni carácter. 
Tomemos el ejemplo de una arquitectura con carácter, Imitativa, la pirámide 
de Mauperthols (105). El edificio presentaba desde el origen una ruina 
adornada con un porche ejecutado en un orden dórico voluntariamente 
primitivo en sus detalles y en el trabajo de la piedra. 
En calidad de fábrica de jardín, el edificio entra en la cuarta especie de 
carácter en el arte de los jardines. Imitando el carácter esencial, la fuerza, la 
grandeza y la majetuosldad de los egipcios y de los griegos, aspira al mismo 
tiempo al carácter relativo Ideal. Lo que nos aparece hoy como una mezcla 
de estilos (a saber, el de los elementos neoeglpclos y neogrlegos), no es tal 
vez más que una sutil exposición sobre el carácter esencial ... 
Dentro del sistema bastante exhaustivo de Quatremére, sufriendo de un solo 
defecto -el dominio de la práctica y el de la historia no están siempre 
clararn~nte . .dlStlnguldos,5", se señala el papel dlsmlnuído de un elemento que, 
en la t~.qrí(],.d~ ~C:»l:·ll!~~¿llegará a ser esenclal: .. l,9.J~l!ªS'c?r1.~n9~9~1c::,~9~.19 
natl.Jrc:Jlez(J,. El papel de la naturaleza se limita de hecho a la lnffúencla que 
ejerceº sobre el carácter distintivo del arte de los diferentes pueblos. El efecto 
de la naturaleza sobre el hombre no está Imitado positiva y directamente: 
·Aunque no exista ... en el arte de edificar, como en las otras artes del dibujo, 
una Imitación formal directa de la naturaleza, este arte recibe, sin embargo, 
del gran modelo universal, una Influencia que, por ser menos sensible, no es 
menos real. La naturaleza... no le presenta sino analogías que aprehender; 
Imita menos a su modelo que lo que se conforma a él; no le sigue, sino que va 
a su lado; no hace lo que ve, sino lo que ve hacer; copla menos los efectos 
que las causas" (l 06). Quatremére litiga aquí en favor de la Imitación 
analógica, pues el hombre domina la naturaleza por su libertad, y es sólo en 
este contexto como llega a emplear unos términos casi líricos (l 07). · 
Corresponderá a Boullée Integrar la Imitación de los efectos en la noción del 
carácter. También él, como Le Camus de Mézléres, considera que su tentativa 
para formular una teoría del arte de la arquitectura constituye una Innovación: 
·La mayor parte de los autores que han escrito sobre esta materia se han 
dedicado a tratar la parte científica. Esto parecerá natural por poco que se 
reflexione en ello. Era preciso estudiar los medios de edificar sólidamente 
antes de buscar edificar agradablemente .. ."(l 08). Disculpados los 
predecesores, Boullée formula sus dudas y sus esperanzas en forma de 
pregunta: ...... , ¿no estoy en alguna forma obligado a decir que la arquitectura 
está todavía en su Infancia, ya que no se tienen nociones ciertas sobre los 
72 principios de este arte?" (109). 
No es ciertamente por aproximación a la poesía (11 O) o aún por el deseo de 
producir lmógenes -anch "lo sono pittore- por lo que Boullée da prueba de 
originalidad. Esta reside en la producción de lmógenes que llegan a tener 
verdaderamente una actividad esencial en la arquitectura y no ya una 
metófora para evidenciar su parentesco con las artes hermanas. Es su 
concepción de la disposición y simetría de los cuerpos, de la analogía 
existente entre la física humana y las masas de los edificios de una parte, luego 
· de la voluntad efectiva de Ilustrar -de poner en Imagen- sus principios, por 
otra parte, lo que constituye toda la originalidad de Boullée. 
Ahora bien, la analogía con la naturaleza estó regida por el carócter, al que 
Boullée consagra por otra parte un capítulo entero. El arquitecto lo define de la 
manera siguiente: "'¡Dirijamos nuestras miradas sobre un objeto! El primer 
sentimiento que entonces experimentamos procede evidentemente de la 
manera en que el objeto nos afecta. Y llamo carácter al efecto que resulta de 
este objeto y causa en nosotros una Impresión cualquiera· (111 ). El efecto es el 
término que se Impone sucesivamente en los escritos de Boullée. La palabra 
hace alusión ciertamente a la teoría de la pintura. En arquitectura también el 
efecto será en lo sucesivo la cualidad del objeto estético que provoque el 
sentimiento. 
La relación de Bouliée con la estética de la percepción queda, sin embargo, 
ambigua, pues está muy lejos de querer hacer de ella el fin de la arquitectura. 
La reflexión sobre la percepción no le sumunistra más que un medio para llegar 
a una práctica diferente. 
Si Blondel Intenta definir el carácter a partir del ejemplo, Boullée se interesa por 
modalidades concretas de su producción: ·imprimir carácter en una obra es 
emplear con exactitud todos los medios propios para no hacernos 
experimentar otras sensaciones que las que deben resultar del sujeto (tema). 
Para comprender lo que yo entiendo por carácter o efecto experimentado 
de los diferentes objetos, consideremos los grandes espectóculos de la 
naturaleza .. ."(112). 
Prosigue con la evocación literaria de las cualidades de las diferentes 
estaciones con una cierta amplitud, que hace de ésto uno de los raros trozos 
del texto de Boullée que merecería un análisis estilístico. El círculo de las 
estaciones, que va desarrollándose en espiral, ¿podrá inspirar al fin una 
sistemática de los caracteres arquitectónicos?. Por lo menos, merced a una 
relación que se hace directa con la naturaleza, que ya no demanda la 
mediación del orden y de la cabaña, Bouliée puede considerar el proceder 
de una forma completamente nueva: por una Imitación positiva y a la vez 
analógica de la naturaleza (1). El arquitecto puede Instalarse frente al paisaje e 
inspirarse allí como un pintor (113). SI creemos las afirmaciones de Boullée, la 
relación del emisor con el receptor está descifrada. 
Importa considerar en este contexto dos cuestiones: primeramente, ¿cuál es el 
papel efectivo del paisaje en los dibujos de Boullée? En segundo lugar, ¿cuál 
ha sido su gusto en pintura?. 
Los elementos trasladados al paisaje en los grandes dibujos de Boullée son 
relativamente poco numerosos, suponiendo que su cantidad cuente. La tierra 
se presenta generalmente como un suelo casi desértico; mós raras son las 
representaciones de las montañas al fondo de una llanura. El agua no 
aparece más que en el proyecto para el Puent13 de la Concordia. Una ciudad 
forma el telón de fondo en el proyecto del Arco de Triunfo, puesto que se trata 
de una entrada de ciudad. Un órbol puede representar ·1a obertura· (como 
en una sinfonía) en el margen del dibujo; unos cipreses adornan, por cierto, los 
edificios funerarios. La gruta no aparece más que a título de arquitectura 
Interior en el proyecto del templo a la naturaleza (114). En el fondo se trata en 
todos los casos mencionados de elementos de decoración, de mobiliario, de 
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Un solo proyecto parece establecer una verdadera relaclón entre un edificio 
y la naturaleza circundante, relaclón que funciona en efecto sobre un modelo 
·casi poético. Boullée elige una disposición que Kahnweller, al describir los 
cuadros de Juan Gris, habría llamado una rima (115). La montaña tras la cúpula 
central de este vasto conjunto que forma el .. monumento destinado a los 
homenajes debidos al Ser Supremo· constituye un macizo que repite en el 
horizonte el trazado de la bóveda del templo. El término exacto para este 
fenómeno será euritmia (116). 
El paisaje aparece en Boullée esencialmente a través de los fenómenos 
atmosféricos. El dibujo del cielo, de las nubes que enuelven a veces la cima 
de las grandes concepciones del maestro, la luz y estas mismas nubes que 
penetran en el Interior de los edificas -y que son en consecuencia 
representadas en las secciones- componen el fuego de artificio natural 
destinado a dar valor a sus producciones. 
Ahora bien, esto no expresa de ningún modo una negación de las 
reivindicaciones teóricas, sino una forma de economía de los medios que 
Intenta limitar a un mínimo la representación de lo Imitado, que, slm embargo, 
permanece presente: la naturaleza. Existe sin la menor duda una elección 
consciente tras esta reducción de las referencias a la naturaleza. Recordemos 
que al menos dos de los dibujantes de Boullée habían hecho sus pruebas 
respecto al dibujo de paisaje: Durand y Thlbault (117). Parece así imposible 
que Boullée haya renunciado a una representación más amplia de la 
naturaleza, falto de aptitud para el dibujo. Recordemos también que esta 
preocupación por la economía se revela Igualmente en la elección o más 
bien la ausencia de los colores, fuera de las zonas con aguada oscura, en los 
grandes proyectos de Boullée. 
Es en eso donde los medios de representación elegidos alcanzan el gusto de 
Boullée en materia de pintura. El juicio que él pronuncia sobre Wouwermans -
¿se trata del cuadro que estaba en posesión del financiero Beaujon?-_ es muy 
significativo a este respecto. .. Suponiendo que no tuviésemos ningún 
conocimiento de los medios con los que los pintores operan, que no 
hubiéramos visto nunca pintar, si después de habernos enseñado un cuadro, 
como hay algunos, cuya naturalidad asombra, se nos presentase una paleta, 
no podríamos creer que fuera posible hacer con tan pocos medios cosas que 
producen en nuestros sentidos las más vivas Impresiones. ¿Cómo Imaginarse 
que con cinco o seis colores diferentes se pueda producir la inmensidad de 
tonos, matices, todos los efectos de la naturaleza? (118). 
Este párrafo ¿no expresa más que el asombro de Boullée frente al pequeño 
número de colores primarios? ¿O apreciaría aquí la disminución del número de 
colores utilizados para producir un efecto de una fuerza constante? Su paso 
sería entonces a la Inversa del de el Pére Castel. En lugar de Intentar abarcar el 
conjunto de los tonos y de los matices posibles intentaría hacer una elección 
calificativa, cuya pertinencia depende excluslvamente del impacto sobre el 
.. alma·. La diferencia entre las tentativas de Castel y de Boullée sería la 
existente entre una proximidad sistemática y artística (119). 
La admiración de Boullée por Wouwermans (120) no está basada únicamente 
en la utllzación del color. El "Paso del agua· (121), por ejemplo, muestra cierto 
número de características que hacen de este pintor un verdadero Piranesi 
nórdico. Está representado un puente someramente construído en madera 
que permite el paso de un riachuelo. En su orilla Izquierda se ve una pequeña 
colina donde unos árboles torcidos emparentan con los elementos de 
construcción del puente. La orllla derecha muestra un lado excavado por la 
erosión tras las que aparece una escalera. El punto de vista está situado 
abajo, a la Izquierda, y el cuadro se desarrolla a la manera de los meandros 
de un arroyo. Bajo el puente, en la lejanía, se reconoce los fragmentos de una 
ciudad, los vestiglos de un puente macizo, de piedra, disponiendo de dos 
arcos, y las ruinas de una torre. Los personajes, dispuestos delante, encima y a 
7 4 la llegada del puente de madera, no permiten calcular la distancia exacta 
entre éste y la ciudad . El puente parece, sin embargo, gigantesco. Los 
peldaños de la escalera que dan acceso a la Izquierda estón alejados una 
distancia que corresponde a la altura de la rodilla de los hombres 
representados en primer plano, minúsculos al lado del tronco de órbol que 
estó mól alto que éllos. 
La escalera estó oculta totalmente por medio de la perspectiva. por contra, 
Wouwermans ha acentuado una especie de puesta en paralelo entre los 
puentes representados: la obra de piedra en su decrepitud y la obra de 
madera que se emparenta con la naturaleza. Nosotros no vemos en ello otra 
cosa que una puesta en obra de un cuadro '"analógico· que se dirige más al 
alma que a la razón. 
Boullée se comporta al efecto como un pintor. La luz, los fenómenos 
atmosféricos no le sumlnlstrarón un modelo teórico, sino un medio de 
ejecución. La pintura les debe su nacimiento (122). '"Es la luz la que produce los 
efectos" (123), cuando Ilumina las masas, y así es como nacen los caracteres y 
la poesía. 
¿En qué consiste esta poesía? Es el arte de presentar unas lmógenes por el 
efecto de los cuerpos. Ellas provienen de sus masas. Es, pues, del efecto de 
sus masas como nacen nuestras sensaciones. Es sin duda por el efecto que 
producen en nuestros sentidos como llegamos a darle denominaciones 
convenientes y como sabemos distinguir las formas compactas de las formas 
ligeras, etc., etc.,· (124). 
La seguridad en el manejo de los términos prueba que Boullée no estó ya 
sujeto a vacilaciones en cuanto a la validez del principio. Algunas 
contradicciones no Impiden ver la aparición de una fórmula muy concreta 
para establecer las coordenadas del carócter. .. La súbita Impresión que 
experimentamos a la vista de un monumento de arquitectura nace de la 
formación de su conjunto. El sentimiento que de ella resulta constituye su 
carácter; lo que yo llamo poner carácter en una obra es el arte de emplear en 
una producción cualquiera todos los medios propios relativos a la materia de 
que se trata, de manera que el espectador no experimente otros sentimientos 
que los que el tema debe comportar y de los que es susceptible" (125). 
La teoría del carácter se presenta, pues, como una puesta en paralelo de tres 
procesos de percepción. 
El objeto natural posee un carácter y produce en el hombre una sensación. 
El objeto arquitectónico posee un carácter y produce en el hombre una 
sensación. 
El arquitecto se Inspira en los caracteres de la naturaleza para dotar a sus 
producciones de un carócter anólogo que despierte las mismas sensaciones 
en el espectador que despertaría la naturaleza. 
Para obtener el resultado deseado -una arquitectura de carácter- el 
arquitecto artista hará en la próctlca cierto número de· reducciones. Estas se 
llevarán a cabo al nivel de la representación del paisaje, de la luz, de las 
formas arquitectónicas, Igualmente que sobre el número de caracteres 
tenidos en cuenta. Boullée enumera un número de expresiones tanto más 
!Imitado cuanto que las callficaclones empleadas son sinónimas: la gracia, lo 
agradable, la frescura y la firmeza -lo amable compañero de la frescura 
(126), en sentido físico-, la delicadeza pertenece a una primera categoría. 
Otros edificios están dotados de grandeza, magnificencia o majestad, 
mientras que sus dimensiones pueden llegar a ser gigantescas o colosales. 
Cosa rara, la llgereza y la sorpresa constituyen un tercer conjunto. El cuarto se 
distingue por la tristeza que Inspira. 75 
La simetría, la simplicidad y la regularldad no forman parte de los caracteres, 
pero permanecen como principios~ constitutivos de la arquitectura (127), 
Incluso si, en el curso de sus reflexiones, Boullée los confunde con los géneros 
de arquitectura. Un solo carócter no entra en ninguna categoría, o, a la Inversa, 
tiende a comprenderlas todas: lo sublime, que se sitúa entre la grandeza y la 
tristeza. 
La teoría de Boullée se presenta fundamentalmente como un sistema de 
cuatro ramas, muy claramente Inspirado en las cuatro estaciones: 
la primavera, calificada de dulce, agradable, encantadora, elegante, 
placentera (provoca placer); 
el verano, grande, correcto, puro, provisto de magnificencia; 
el otoño, estación de la alegría, del pintoresquismo, de la sorpresa y el 
encantamiento; 
el invierno, la encarnación de la tristeza. 
La arquitectura de la tristeza, "sumergida· (128) es la que Boullée consideraba 
Inventada por él: "Este género de arquitectura formada por sombras es un 
descubrimiento del arte que me pertence" (129), afirmación orgullosa que el 
estudio de los modelos arquitectónicos de Boull$e puede hacer comprender. 
Basta mencionar a Piranesl y a Peyre. pero el arquitecto, ¿no quiere expresar 
otra cosa?. Si la analogía con la naturaleza plantea necesariamente el número 
de expresiones esenciales en cuatro, esto es una crítica Implícita del reino de 
la Imitación positiva, que no conocía más que tres, derivando directamente 
de los tres órdenes principales, el dórico, el jónico y el corintio. 
Se puede preguntar si Boullée no reivindica la Introducción de una cuarta 
categoría ademós de las tres tradicionales como resultado de su 
pensamiento. 
Estas cuatro categorías evocan ciertamente los cuatro caracteres del arte de 
los jardines mencionados por Quatremére y plantean así el problema de la 
Influencia de éste en Boullée, así como la cuestión de la fecha del .. Ensayo 
sobre el Arte· (130). SI se quisiera llevar más lejos este análisis, se observaría en 
la evocación de las cuatro estaciones la importancia concedida en la 
descripción de los colores, matizados en primavera, vivos en verano, 
abigarrados en otoño y perdidos en Invierno. El reino de la tristeza es el del 
blanco y negro, de las sombras, y figura así a los lados de los otros como el 
anticolor para los tres colores primarios. La veneración de Boullée por Newton 
adquiriría de este modo un sentido completamente nuevo. El descubrimiento 
de la arquitectura de las sombras equivaldría al de la luz en tanto que el más 
poderoso medio de puesta en escena de la arquitectura ... 
Es completamente extraño que los Investigadores hayan preferido el análisis 
del estilo literario de los elogios de Newton desde Fontenelle y Voltaire hasta 
Ballly (131 ), en lugar de plantear la cuestión de la concepción de la luz, 
evidente en las relaciones entre Boullée y Newton (132). 
¿Cuál es, pues, la sustancia de la luz, su naturaleza? Newton da al paso 
decisivo hacia una concepción moderna de la luz. Para Descartes ésta se 
compone de partículas muy finas, pero que no Integran los colores que 
resultan, como los destellos del frotamiento.de las partículas con la superficie 
Iluminada (133). Newton probará a partir de su experiencia crucial 
sirviéndose de dos prismas para verificar la descomposición de los colores: 
que, en efecto, éstos forman parte de la luz solar. Esta forma rayos que se 
componen de corpúsculos que se propagan muy rápidamente. Este modelo 
76 no puede funcionar -la luz penetrando cierto número de cuerpos- más que 
cuando la materia está compuesta de partes "poco unidas· (134), que se 
mantienen así por la ley de la gravedad. 
Estos pocos elementos permiten quizás explicar las Intenciones de Boullée. 
Recordemos desde luego que para la Iluminación de su monumento a 
Newton quería perforar la bóveda del edificio con pequeños agujeros 
figurando las estrellas, verdadera puesta en obra de la naturaleza. Ahora bien, 
no es seguramente por Ingenuidad por lo que Boullée concibe para el templo 
Metropolitano una Iluminación· que aisle los rayos de luz, todavía mejor que en 
el proyecto de Cenotafio. ¿No quiere de este modo recordar la naturaleza de 
la luz?. 
Volvamos por otra parte sobre la ejecución de los dibujos en blanco y negro. 
La ausencia de color, ¿no quiere expresar su pertenencia a la única luz solar? El 
dibujo en blanco y negro, ¿expresaría su voluntad de situar la Ilusión en el plano 
de la ejecución y no en el de la concepción?. 
Por otra parte, siendo el espacio natural una Ilusión con relación al espacio 
absoluto donde reside el Ser Supremo -para Newton tanto como para 
Boullée-, y siendo la materia y las masas geométricas, ellas mismas, Ilusión, a 
saber, pequeños cuerpos mantenidos unidos por la ley de la gravedad, el 
artista ¿no debe tener en cuenta el hecho de que sólo la Impresión de los 
objetos cuenta? El se esfuerza por consiguiente en ponerla de relieve con sus 
medios dirigiendo todo hacia un espacio metañslco. La masa geométrica no 
existe en lo absoluto, sino solamente por el carácter de que dispone. 
Finalmente, es curioso ver cómo un hombre de Dios, el padre Castel, adopta 
un punto de vista más próximo a Descartes, antinewtonlano, más ateo, pues, 
cuando se lanza a la ciencia, mientras que un hombre de las Luces, como 
Boullée, afirma sin cesar, directa e indirectamente, la existencia del ser 
Supremo. 
Atribuir unos caracteres a unos programas de edificios precisos parece más 
dificil que establecer el cuadro teórico global. En efecto, se constará que el 
arquitecto no precisa siempre el carácter bajo forma de sustantivo o de un 
adjetivo, pero recurre a unas paráfrasis más complejas y a veces a los medios 
de la alegoría en el proyecto mismo. Sin embargo, parece evitar muy 
conscientemente atribuir el mismo carácter a más de un tipo de edificio. Se 
puede trazar el cuadro siguiente: 
Programa 
Templo 
Teatro 
Palacio 
Palacio de justicia 
Monumento tunerarlo 
Entrada de ciudad 
Monumento a Newton 
Carácter 
Grandeza 
Delicadeza 
Magnificencia 
Majestuoso, imponente 
Tristeza 
Fuerza 
Sublime 
Para otros programas (palacio municlal, palacio nacional), el efecto resulta 
del empleo de los medios esculturales y simbólicos de la arquitectura 
"parlante". 
Para Boullée no cabe ninguna duda que la teoría de los caracteres se aplica 
esencialmente a la arquitectura pública: "Los temas estériles son los de 
vivienda; no se las llega a distinguir más que por un poco más o menos de 
riqueza, pero es diñcil introducir en ellas poesía de la arquitectura "(135). 
Considerando la claridad de la visión de la poesía arquitectónica, de la 
posición del carácter en el seno de una estética de la percepción, la reflexión 
llevada al problema del color, y finalmente el desarrollo del principio de 77 
Imitación analógica de la naturaleza, nos es forzoso reconocer que esta unión 
entre los caracteres y los tipos de edificios públicos contituye el punto débil de 
la teoría de Boullée. Por otra parte, es en este punto exacto en donde la teoría 
de los caracteres seró atacada por Durand. 
Con el dispositivo teórico desarrollado alrededor del carócter, haciendo 
nacer la esperanza de llegar a concebir una verdadera arquitectura 
revoliclonaria (136), el Comité de la salud pública no dejaró de reclamar en sus 
acuerdos concernientes a la arquitectura civil nacional el • ... dar a cada 
especie de monumento el carócter que le es propio' (137). 
Ningún himno al carócter en las consideraciones de Ledoux, que se reclama, 
sin embargo, para la pintura: ·vd., que quiere llegar a ser arquitecto, 
comience por ser pintor .. ." (138). Esta cita no es la expresión de una teoría que 
intenta basar los principios de la arquitectura en la pintura, sino que se Integra 
en el contexto del elogio del efecto pintoresco experimentando, por ejemplo, 
en el aspecto de las superficies de un muro: • ... qué de variedades 
encontraréis extendidas en la superficie Inactiva de un muro, cuya elocuencia 
pintoresca no conmueva a la multitud ... • (139). Ledoux adopta simplemente la 
palabra carócter en el seno de su terminología: 'Los caracteres mós o menos 
firmes deben su expresión al sentimiento apreciador, que no varía nunca y 
guía al hombre muy Inspirado. El arquitecto los describe por unas sombras mós 
o menos pronunciadas (140). 
La puesta en próctlca de la arquitectura de c.arócter es efectivamente 
problemótica. Las fóbrlcas de jardín, las tumbas, las puertas de córcel se 
pliegan mós fócilmente a la relnvldlcación teórica que los hospitales, las 
escuelas, los cuarteles ... 
Después de la Revolución, la teoría de los caracteres no seró apta para 
suminsitrar la base de una nueva arquitectura. Si embargo, el término es 
utilizado desde 1800, poco mós o menos, en su sentido actual. Las dos 
posiciones posibles estón representadas por Legrand y Durand. 
La Imitación de la naturaleza estó reducida por Legrand a una medida 
razonable: a la imitación de los caracteres de los animales. El precisa así en 
1800 a propósito de los variados caracteres de la gracia, de la fuerza o de la 
rudeza": "Si quiere (el arquitecto) exagerar estos caracteres y encontrarlos 
todavía mós fuertemente pronunciados, que contemple a los animales que ha 
sometido por su habilidad, que compare la pesadez del toro, el vigor del 
caballo, la ligereza del ciervo, entonces le seró fócil transmitir los mismos 
matices a su arquitectura; que busque a continuación la precisión de las 
proporciones que cada individuo pueda presentar en un acorde mós o 
menos perfecto, y que trate de aplicar su expresión a los detalles con los que 
sus masas deben ser enriquecidas; su vista, acostumbróndose así 
gradualmente a las delicadezas de la naturaleza, los transmitaró, incluso 
involuntariamente, a las producciones de su arte" (141). 
Esta imitación pasa, evidentemente, por la representación del contorno y por 
el dibujo a trazo, de acuerdo con la teoría del dibujo neoclósico (142). La 
problemótica de la producción poética sigue estando de actualidad para 
Legrand, que pide ·un lenguaje depurado, sujeto a medidas reguladas, la 
belleza, la vivacidad, la grandeza de las imógenes, la elección de la 
expresión que va directamente al espíritu, la veracidad de los detalles, el fin 
acentuado por agradar y emocionar para mejor Instruir; he ahí los elementos, 
iba a decir los medios de seducción, que constituyen la Poesía" (143). 
Durand, él mismo, había tratado de Investigar gróficamente sobre la 
pertinencia de la teoría de Boullée cuando trabajaba en su taller. Los 
resultados de esta búsqueda, los dibujos minúsculos de los Rudimento Operis 
Magni et Disclplinae que forman un paralelo de diversas expresiones 
constituyen al mismo tiempo una etapa esencial en la elaboración del 
78 paralelo de los tipos que el Gran Durand representa (144). 
En la época del Consulado, cuando Durand se habra hecho el protagonista 
de una arquitectura uttlltarla, el carócter llega a ser un efecto secundarlo en la 
observación de los verdaderos principios de la arquitectura. 
"Sin duda que la grandeza, la magnificencia, la variedad, el efecto y el 
carócter que se observan en los edificios son otras tantas bellezas, otras tantas 
causas del placer que experimentamos en su aspecto. Pero, ¿qué necesidad 
hay de correr detrós de ésto? SI se dispone un edificio de un modo 
conveniente para el uso al que se destina, ¿no dlferlró sensiblemente de otro 
edificio destinado a otro uso?. ¿No tendró, naturalmente, un carócter, y, lo que 
. es mós, un carócter propio?· (145). Durand declara así que tratar de crear 
carócter es plantear un problema falso. 
Con la economía y la conveniencia, al llegar a ser los principios 
fundamentales, la teoría de la arquitectura supera una crisis que se constituye 
en primer lugar como una reacción al aumento de los conocimientos en 
campos muy numerosos. Después de este lntermezzo sensualista volveró a un 
racionalismo procedlento por deducción, pero en que la proporción juega un 
papel empequeñecido, mientras que el estilo, los estilos y la construcción 
ganan terreno. 
El mismo Quatremlére de Qulncy ha vuelto en 1823 a sus posiciones. El artículo 
"carócter· solamente comprende siete póglnas en su nuevo diccionario (146). 
Unlcamente le Interesa el arte de caracterizar, que continúa siendo el "secreto 
mós preciado· de la arquitectura (147). Las distinciones demasiado sutiles son 
abandonadas. 
"El carócter entendido como sinónimo de propiedad Indicativa de lo que es el 
edificio y de lo que debe parecer no puede recibir su desarrollo por parte del 
artista mós que por el concurso de dos sentimientos que se corresponden. Por 
efecto del uno nos debemos dar cuenta fiel y verdadera de las cualidades o 
de las Ideas especiales que el uso vlhcula al monumento: el efecto del otro 
sentimiento seró el hacerle conocer los medios exteriores que el arte podrá 
emplear para que corresponda a la expresión que tendró que manifestar a la 
vista• (148). 
Cuarenta y cuatro años después de la Enciclopedia Metódica, el verdadero 
problema es el de dar unas reglas para la próctica: "Confiesas que a menudo, 
de un edificio a otro, sólo hay ligeras variaciones de carócter. Muchos de los 
destinos utilizados, mós o menos semejantes entre sí, solamente Impondrán a 
su planta y a su alzado matices mós o menos Indicativos· (149). 
Quatremére se esfuerza entonces en exponer, mós bien, los medios, en 
conocer formas, adornos, materiales, para dar carócter, en vez de volver a 
tomar su definición. 
La teoría de los caracteres contiene en sí misma los gérmenes de ciertos 
aspectos de la estética moderna y prepara, en una medida no despreciable, 
la estética del Elnfühlung de finales del siglo pasado (Bergson, Worrlnger, 
Kandlnsky, Llppe ... ) La arquítectura, gracias a sus formas mós abstractas, ha 
precedido, por una vez, a la teoría de la pintura. 
En arquitectura, nosotros utilizamos aún el término "carócter· en el sentido en 
que Boffrand lo entendía y sin haber progresado probablemente con relación 
a una slstemótlca de las cualidades expresivas de los tipos de edificios. La 
definición del carócter dada por B. Huet expresa esta dificultad: "El carócter es 
para mi la conveniencia expresiva de un edificio a una situación y a un destino 
dados. La definición del carácter de un edfflclo Interesa a la vez la manera de 
un arquitecto a través de una retórica y de ciertas opciones estilísticas· (150). 79 

NOTAS 
(1) Como lo hacía recientemente J. Guillerme. Cf. su artículo de 1983. 
(2) Se puede leer a propósito de la Academia la primera parte del artículo 
de R. Chafée "La enseñanza de la arquitectura en la Escuela de Bellas Artes" en 
The Architecture of de Ecole des Beaux-Arts, New York, 1977, pp, 61-109, que 
señala los títulos más antiguos que tratan del tema. Consultar también Pérouse 
de Mondos, Boullée, pp, 183-184, y Lemornier. Ver sobre todo: Epron, 1984, y 
Pérouse de Mondos, 1984. 
(3) "Las obras de arquitectura de Antonio Lepautre, arquitecto ordinario 
del Rey", París, 1652, Discurso primero, p.3, citada después de Daufmann, "Die 
Architekturtheorie ... ", p.210. La identificación del autor del comentario de la 
obra plantea problemas. Gurlitt había mencionado a un cierto Davillier, que, por 
razones cronológicas, no puede ser identificado con Davller. 
(4) Cf. Knabe, "Schlüsselbegriffe ... ",artículo "ut plctura poesis", pp. 463-471, 
p. 464. De Piles ha traducido el poema en el "Dialogue sur le coloris", París, 1673. 
(5) "Livre d'Architecture", pp. 16-32. 
(6) "Proces-verbaux", t.V, p. 151. Ver también Hernández, Grundzüge ... , p. 
89 y nota 233. "La Compagnie l'a entendu avec plaisir." 
(7) Op, cit, pp. 16-17. 
(8) lbid, p. 27. Boffrand da no solamente los modelos de sus paráfrasis en 
latín, pero su tratado es bilingüe, Impreso en dos columnas en francés y en latín. 
Esta presentación extremadamente rara en el siglo XVIII, no puede servir más 
que a fines justificativos. 
(9) Cf. la cita más abajo. Uno puede preguntarse si el término "arquitectura 
parlante" no proviene más bien de la ecuación horaciana que de una crítica 
oscura de la arquitectura llamada "revolucionaria", pronunciada por León 
Vaudoyer en "Le magasin Pittoresque", t. XX, diciembre 1852, p. 388 (Cf. 
N.Levine, The Romantic Idea of Architectural Legibility: Henri Labrouste and the 
Néo-Grec", en "The Architecture ...... ," cp. cit, pp. 40 y 5-16, nota 122). 
(10) Boffrand, op. cit, p. 16. 
(11) lbid, pp, 19, 26, 27. 
(12) A propósito de los mausoleos, lbid, p. 27. 
( 13) "Les Beaux-Arts réduits á un meme principe·. París 1746, prefacio y pp. 
330 sg. Cf. Knabe, p. 466. 
( 14) "Réflexions critiques .. .,· 1719. Ver Knabe, p. 467. 
(15) "Observations sur les Arts." Leydes, 1748, y también Mercure, julio 1748, 
pp. 147-153 (Cf. D. Wiebenson, "The Picturesque Garden In France", Princenton 
University Press, 1978, pp. 11 O, nota 15). 81 
(16) Edition Davller, 1750, p: xj. Misma página: "Este, más osado que su 
predecesor, pretende que la música está íntimamente unida con la 
arquitectura; lo que es aún más asombroso, que lo que agrada al oído causa 
placer a la vista'" (a propósito de Blondel y de Briseux). 
( 17) "Cours·, t.L p. 376. 
(18) Título del capítulo "L'Analyse de l'Art ..... , lbid t. l. p. 373. 
(19) T.1, pp. 434-435. 
(20) lbid,p.412. 
(21) Pp. 384-387 y 401-402. Para el carácter de originalidad ver también más 
abajo las páginas concernientes a Quatremére de Quincy en 1832. 
(22) "Cours·, t.11, pp. 229-232. 
(23) lbid. pp. 229-230. 
(24) lbid, p. 230: "Por ejemplo, en casi todas las ocasiones en que se ha de 
edificar se pueden emplear solos los órdenes toscano, dórico, jónico, 
compuesto ..... 
(25) lbld, p. 23. 
(26) lbid. 
(27) Al principio p. 302 del 2.2 volumen del Curso, después p. 389, "Serie de 
edificios erigidos para utilidad pública·. Los depósitos de agua, viveros y 
acueductos (pp. 410 sg) y los "edificios erigidos para la seguridad pública" (pp. 
450 sg) son confundidas con las edificaciones de utilidad pública. Los géneros 
que Blondel distingue en el 2.2 volumen de su Curso son los siguientes: palacios, 
hoteles, edificios para uso de particulares ricos, edificios para morada de los 
negociantes, edificios destinados a vivienda de los comerciantes; casas 
reales, castillos, casas de recreo, casas de campo; arcos de triunfo, puertas 
triunfales, plazas reales, obeliscos, teatros; salas de baile, fuegos artificiales, 
iluminación, arcos de triunfo erigidos con ocasión de fiestas públicas; justas, 
carruseles, catafalcos, capillas sepulcrales; Iglesias de cruz latina, Iglesias de 
cruz griega, torneos, lucas de animales, "Waus-halls", mausoleos, Iglesias en 
rotonda, Iglesias conventuales, metropolitanas, palacios episcopales, 
seminarios, rectorales o casa curiales, colegios, hospitales, cementerios, 
sepulturas de particular, osarios; casas de la moneda, bolsa o cambios, 
bibliotecas, academias, fábricas, fuentes, baños; arcas de agua, depósitos, 
acueductos; puertos, muelles, puentes, mercados, vestíbulos, ferias, 
carnicerías, cuarteles, hoteles de ciudad, observatorios, basílicas; arsenales, 
prisiones, puertas de ciudad de guerra, faros. 
(28) "Discours sur l'architecture·, (donde se hace ver cuán Importante sería 
que el estudio de este arte formara parte de la educación de las personas 
nobles). 
(29) Histoire .. ., p. SO. 
(30) lbid, p. 46. 
(31) Ruines. 1758, "Discours sur !'Historie de l'architecture civile", p. lx. 
(32) "Oeuvres d'arcltecture", 2.2 ed., París, an IV. 1795, "Du Genie dans 
82 l'architecture·, pp. 7-8. 
(33) "Le Génle .. .,· p. 275. para Le Camus de Mézléres, ver M.K. Demlng, "El 
mercado del trigo de Parrs·, 1762-1813. Bruselas, 1984, sobre todo pp. 43-47, 
("La Halle aublé de París). 
(34) Ver pp. 40-47. 
(35) Para el tratado de La Mettrle, ver E. Casslrer, p. 341. 
(36) "Le Génle .. .,· p. 45. 
(3 7) El estudio del carócter ceremonioso de la recepción y de su manera 
de citar en la etiqueta de la corte conforme a la pertenencia social, y qulzós 
también el gusto Individual, daría materia para una aproximación sociológica 
de la teoría de los caracteres aplicada en el Interior. La etiqueta parisiense de 
finales de siglo XVIII, no siendo, sin embargo, la de Parme, permance difícil de 
establecer si el orden que quiere Introducir Le Camus en la sucesión de las 
piezas constituye una medida destinada a aligerar o a codificar todavía mós el 
comportamiento en sociedad. 
(38) El hotel de Beauvau ejecutado por Le Camuls de Mézléres hacia 1770 
(en el n.2 96 de la calle del barrio Saint-Honoré en París) proporclonarfa el único 
testimonio construfdo para comprobar la aplicación que el arquitecto ha hecho 
de sus relnvidlcaclones. 
(39) Para este edificio, ver Gallet, Ledoux, p. 97; J. Rittaud-Hutinet, flg. 6. 
(40) "Le Génle .. .,· p. 274. 
(41) lbld, p. 47. 
(42) lbid. 
(43) lbld. 
(44) "Le Génle .. .,· p. 17. 
(45) lbid, p. 14. 
(46) p. 13. 
(47) "Le Génle ... ,· p. 10. 
(48) R. P. Castel. "La óptica de los colores basada en las simples 
observaciones, dirigida sobre todo a la próctica de la pintura, de la tintura y de 
las otras artes coloristas·. París, 1740, p. 2. Ver para el P. Castel, Colección de 
algunas piezas ... "Recuell de quelques pléces ... •. (El título de la obra es 
traduclón del original en francés). 
(49) lbld. 
(50) Op. clt, pp. 161 sg. 
(51) lbld, p. 298-314. 
(52) lbld. p. 323. 
(53) "Descripción del órgano o clavecín ocular del P. Castel·, traducido del 
alemón (1739), en Castel. op. clt, pp. 473 sg. Este Instrumento puede ser 
comparado al plrófono concebido por Henrl Dunant en los años 1870. Ver 
Chrlst. (El título de la obra es traducción del original en francés). 
(54) Descripción ... , p. 487. (Descrlptlon ... ). 83 
(55) "Le Génle ... ,· p. 43. 
(56) "Uvre d'archltecture,· 1745, p. 17. 
(57) "Le Génle ... ,· p. 3. 
(58) Ver en este tema A. Vldler, "The Idea of Type: The Transformatlon of the 
Academlc Ideal, 1750-1830. en Opposltlons, n.2 8, 1977, pp. 94-115, sobre todo 
pp. 99sg. 
(59) "Le Génle ... ,· p. 14. 
(60) lbld, p. 41. 
(61) P. 13. 
(62) lbld. 
(63) Op. clt, pp. 41-42. 
(64) P. 15. 
(65) Pp. 19-20. 
(66) P. 52: ..... estas masas Indeterminadas, barrocas, que uno no puede 
definir, que nosotros llamamos achicoradas". 
(67) Le Camus (cita póglna 5) un espectáculo montado por Servandoni en 
17 41 , donde éste habría hecho sentir el efecto del ardor abrasador del sol. 
(68) Cf. p. 59. 
(69) Cf. p. 64. 
(70) "Encyclopédie Méthodique", pp. 477-518. 
( 71 ) Op. elt. p. 498. 
(72) P. 499. 
(73) Cf. pp. 498-499. 
(74) P. 486 "Pasemos en estos climas equívocos, donde la naturaleza 
Indecisa en su voluntad no anuncia Intención muy decidida ... , ¿no véls que las 
artes no os reflejarón más que formas blandas, que colores apagados? Para la 
sucesión de esta proximidad "climatológica", ver Ponce, 1797. 
(75) Para Wlnckelmann, ver p. 486, Cita pp. 494-495. 
(76) P. 486, ver nota 74. 
(77) Cf. p. 499. 
(78) Se le ha llamado a este carácter esencial, ya sea porque él está 
contenido en la esencia misma de los objetos, que resulta corrientemente de la 
expresión de las cualidades Inherentes a su naturaleza, ya sea porque es el 
mós Importante, el primero de todos en el orden de los diferentes caracteres. 
Es también por esto por lo que se le llama carácter por excelencia. ¿Y qué otro 
puede aspirar a esta denominación que el que encierra en sí la significación o 
la enumeración de las Ideas de fuerza y de grandeza?" (p. 500). Cita en el 
84 texto. lbld. Otro sinónimo posible es la energía. 
(79) P. SCXJ. 
(80) lbld. 
(81) P. 501: " ... esta Imitación bien experimentada contribuye todavía a 
reforzar este carócter por la conexión natural que se encuentra entre ella, la 
apariencia de solidez, necesaria para la Indicación de las Ideas de fuerza, de 
grandeza.· 
(82) lbid. p. 50. 
· (83) Cf. P. 502: "El voladizo que producen unas piedras talladas así anuncia 
la idea de dureza, de resistencia, por lo cual se pinta la de fuerza, de poder". 
(84) lbld. "Los egipcios ... esculpiendo sus jeroglíficos conseNaban siempre 
la Integridad de las partes, de los miembros que las reciben, por la manera de 
tallarlas en bajo relieve·. Además: "La regularidad, la simetría, todo lo que se 
aproxima a la Idea está esencialmente unido a la de la fuerza y a la de la 
grandeza, moral o ñsica. · 
(85) P. 502. 
(86) lbid. 
(87) P. 505. Quatremére no habla verdaderamente de los "Inteligentes", de 
los eruditos. como lo hace, por ejemplo. Perrault. Su manera de entender "el 
pequeño número" tiende hacia una concepción elitista del público de arte. 
(88) Esta inspiración puede emanar de los monumentos; "Sólo ellos podrían, 
por su poderosa Inspiración, hacer transmitir al alma del artista estos trazos 
rápidos que la penetran. que un frío papel no sabría comunicar.· (p. 505). 
(89) Cf. p. 503. 
(90) "Este arte de caracterizar todas las cualidades intelectuales era 
llamado por los griegos Thematismos ... Pero ¿qué otro pueblo reunió nunca 
circunstancias favorables para este género de poesía?" (p. 503). 
(91) P. 504. 
(92) "Por otra parte, si el sentimiento profundo de esta sublime conveniencia 
no existe en el alma del arquitecto, la naturaleza, al no ofrecer al lenguaje del 
arte, del que emplea los resortes, más que analogías, medios de una imitación 
metañsica Indirecta, ningún modelo. ninguna regla sabrá conducirle a esas altas 
concepciones". 
(93) P. 505. 
(94) "La primera condición, la más importante para la expresión del 
carácter propio de los edificios. y sin duda el conocimiento de su naturaleza, 
de las cualidades que en ellos son análogas ... Esta proporción, esta escala de 
conveniencia entre las diversas clases de edificios de que se componen las 
ciudades es sin duda la más difícil de captar, la teoría mós corriente no ha 
dejado de hacer sentir su necesidad" (pág. 505). 
(95) Ella" ... es la primera condición requerida para la Indicación del carácter 
relativo ... Es de ella, sin embargo. de donde resultará sobre todo la Indicación 
de las cualidades morales Inherentes a cada edificio. que la arquitectura 
puede tan fácilmente hacer sensible. cuando las Ideas del pueblo coinciden 
con las fuentes del arte, atribuyendo a cada cosa significado preciso ..... (p. 
507). 
(96) Pp. 508 sg. 85 
(97) La mitad derecha de la pág. 509, Quatremére menciona otros tipos de 
edificios de manera un poco dispersa, después, sobre todo en los párrafos 
consagrados a las .. Formas generales· parciales de la arquitectura· (pp. 510 
sg). preveía el tratar tipos en artículos específicos. 
(98) P. 510. 
(99) El artículo "Carácter QardineríaY se encuentra pp. 518. Cita, p. 319. 
( 100) Para la teoría del arte de los jardines, ver Wiebenson, op. cit ... , pp. 64-
80. 
(101) R. L. De Girardin, "De la composition des paysages·, Génova, 1777, 
reedición. París, 1979, p. 85. Glrardln describe a continuación los caracteres de 
los templos (majestad, unidad de estilo, noble sencillez), palacios de los 
príncipes (magnificencia), castillos (nobleza), casas de las mujeres (elegante), 
casas de los particulares (amabilidad, limpieza), casas de campo (sencillez), 
tribunales (importantes), archivos (Incombustibles), manufacturas (sólidas), 
puentes (sólidos), plazas públicas (amplias). Pp. 85-86. 
(102) Op. cit. p. 97. 
(103) Cf. Wiebenson,op. cit, p. 67. 
(104) Watelet admite, sin embargo, que se podrían Imaginar numerosos 
caracteres. Pero el espectador medio no sería capaz de percibirlos. "Es, pues, 
más seguro en general limitarse a unos caracteres muy pronunciados·. ("Essai 
sur les Jardins·, París, 1774, p. 60; Wlenbenson. p. 67, nota 24). · 
( 105) Consultar la historia del edificio construído hacia 1780 por A. T. Brongniart: 
"Jardins en France .. , 1760-1820, Pays d'iluslón, Terre d'experiences .. , cat. de 
exposición ... , París, 1977, p. 136. 
( 106) "Encyclopédie methodique .. , p. 494. 
(107) Ver ibld., p. 488. "¿Qué es lo que no puede (la libertad), en efecto, 
sobre la naturaleza? Fertiliza las rocas más áridas, embellece los desiertos más 
salvajes, hacer nacer la indus'tria entre los hombres más burdos; la libertad es un 
segundo espíritu que da a los cuerpos una nueva vida". 
(108) "Essal ... , .. p. 49. 
(109) lbid ... ,p. 51. 
( 110) Ver p. 170, citado anteriormente, ver nota 124. 
( 111) "Essai ... ,· p. 73. 
(112) lbid, pp. 73-74. 
( 113) Las repercusiones de tal comportamiento sobre el dibujo de 
arquitectura son eminentes. Ver a este propósito G. Erouart, "L'architecture au 
pinceau, Juan Laurent Legray, un piranésien fran<;ais da ns l'Europe des 
Lumiéres ... Milán, París, 1982, sobre todo cap. VII, p. 177-179, y también cap. VI. 
Leer Igualmente Willlam Gllpln, "Tres ensayos sobre la belleza pintoresca·, 
reedición de la tradución francesa de 1799. París 1982. ("Trois essals sur le beau 
plttoresque·). 
(114) Para el papel de la gruta en este proyecto, ver K. Lankheit, "Der Tempel 
der Vernunft, Unveróffentlichte Zeichnungen von Boullée", Bale, Stuttgart, 197 3: 
M. Mosser, "La roca y la columna, Un tema de iconograña arquitectónica en el 
86 siglo XVIII", en Revista del arte, n.2 58/59, 1983, pp. 53-74, sobre todo p. 71. 
(115) D. H. Kahnweiler, ·Juan Gris, Vle et Oeuvre·, París 1946, segunda parte, 
cap. VIII, ·El elemento poético·. 
( 116) Ver Perrault. Vitruvlo, p. 11, nota 8. 
(117) Ver Szamblen, Durand. Pérouse de Monte.los, Boullée, pp. 213-216. 
(118) ·Essal .. .,· p. 59. Para el cuadro de Wouwermans en posesión de 
Beaujon, ver Péroux de Montclos, Boullée, ~· 103. 
( 119) Los autores comparten, sin embargo, la admiración por la pintura 
nórdica, Castel haciendo mención de su gusto por Rhimbrans (sic), op. cit, p. 
331. 
( 120) Phllippe Wouwermans, 1619-1668. Para sus obras conservadas en el 
Louvre, ver A. Brejon de Lavergnée, J. Foucart y N. Reynaud, ·sumario Ilustrado 
de las pinturas del Museo del Lovre, Católogo Escuelas flamenca y holandesa·, 
París, 1979, pp. 152-154. El ·coche bajando un camino escarpado· (M. N. R. 928, 
Cat. Rés. 500), y el ·puente de madera sobre el torrente· (lnv. 1952), una 
variante del cuadro descrito anteriormente, que representa las dos obras más 
Interesantes con relación a Boullée. (Los títulos son traducción de los 
correspondientes en francés). 
(121) Desclbe según el grabado de J. Moyreau que lleva la mención: 
Grabado según el cuadro origina! de P. Wouwerman, que está en el gabinete 
de Monseñor Allée, Caballero de la Orden de San Miguel, de 13 pulgadas de 
altura por 16 pulgadas de ancho*. (El título es traducción del correspondiente en 
francés). 
( 122) ·rodo el mundo conoce el efecto de los cuerpos puestos en oposición 
con la luz; de ello resulta, como sabemos, que las sombras ofrecen el parecido 
de esos cuerpos. Es a este efecto de la naturaleza al que debemos el 
nacimiento del bello arte de la pintura: (Essai ... )., p. 135-136. 
(123) lbid, p. 90. 
( 124) lbid, p. 170. 
(125) lbid, p. 159. 
( 126) lbld, p. 158. 
(127) Pp. 62 sg. y 155. 
(128) • ... he tratado de ... presentar el esqueleto de la arquitectura por una 
muralla desnuda, de ofrecer la Imagen de la arquitectura enterrada no 
empleando más que proporciones bajas y hundidas y metidas dentro de la 
tierra .. : (p. 78). 
(129) ·Essai. .. " p. 79. Boullée añade: ·Es un camino nuevo que yo he abierto." 
( 130) Si Boullée no hubiera podido tener en cuenta la obra de Quatremére 
de Quincy (éste no se encontraba en su biblioteca), ésto hubiera podido 
indicar que ciertas partes del Ensayo datan.de antes de 1788. 
(131) M. A. Vogt, ·Boullée, Newton-Denkmal, Sakralbau und Kugelidee·, Bale, 
Stuttgart, 1969, pp. 304-314. 
( 132) El problema no ha sido planteado más que muy recientemente por B. 
M. Stafford, ·sc1ence as Fine Art: Another Look ó Boullée's Cenotaph for 
Newton·, dans ·studies in Eigteenth Century Culture·, vol. 11, Madison, 1982, PP· 
241-278, sobre todo pp. 253 sg. y nota 49, p. 277. D. Wiebenson, ·L'Architecture 87 
terrible and the jardln anglo-chlno1s· en •Journal of the Soclety of Architectural 
Historians·, n.º 27, mayo 1968, pp. 136-139, había propuesto (p. 137) que la 
concepción de la luz de Boullée se Inspira en Burke y Chambers. Pérouse de 
Montclos, en su reciente artículo sobre el Cenotafio de Newton, ·De nova stelle 
anni 1784", en ·Revue de l'Art• n.º 58/59, 1983, pp. 75-84, se Interesa en la 
etimología de la esfera para acabar acerca de ello con ·ese Inventario de 
pelotas, canicas y bolas· (p. 75). 
( 133) Referirse a B. Maltte, ·La lumiere· París, 198 l, p. 84. Para la teoría de 
color en general, ver Brusatin, y Natile. 
(134) Cf. op. cit., pág.122 
( 135) ·Essai ... " p. 118. 
( 136) Esta esperanza se ha manifestado principalmente en los concursos del 
año 11, lanzados por la Convención Nacional. Portiez escribirá ·Estas Artes, a 
través de los cuales Atenas ha florecido y que la han distinguido de otras 
ciudades de Grecia, refuerzan en el espíritu de los ciudadanos todos los 
sentimientos que el entusiasmo de la libertad hace brotar en el amor a la 
patria... Si no se puede poner en duda la certeza de que las artes hayan 
contribuido a preparar la Revolución, no se puede negar que no puedan servir 
para su consolidación ... • (Informe hecho en nombre del Comité de Instrucción 
Pública sobre los concursos .. ., París, s.d. (1795, p. 1). El papel de la teoría de los 
caracteres en la época revolucionaria es, en efecto, considerada y juega un 
papel primordial en los debates de los tribunales de las artes. Entre sus 
protagonistas figuran entonces Hubert, Lussault y Dufourny. 
( 13 7) ·Decretos del Comité de Salud pública relativos a los monumentos 
públicos. en las letras y las artes", París, l. d. p. 21 (Arquitectura civil nacional). 
Nosotros hemos desarrollado este tema en una obra que aparecerá en la 
Escuela Nacional Superior de Bellas Artes, obra titulada ·Los Concursos del año 
ID ... 
( 138) "L'architecture .. .,· 1804, p. 113. 
(139) lbid. 
( 140) lbid, p. 119. Para el papel de la luz en Ledoux, se puede consultar S. 
Conard, "notas para una hermenéutica de la Arquitectura .. ~ de C. N. Ledoux", 
en Soufflot y la Arquitectura de las Luces, París, 1980 (Cuadernos de 
Investigación Arquitectónica, suplementos n.º 6-7, oct. 1980), pp. 278-289, sobre 
todo nota 8, p. 289). (Cahiers de la Recherche Architectural). 
( 14 1 ) Historia general de la arquitectura, ed 1833, pp. 8-9. 
(142) Ver a este propósito J. Rykwert. "En la naturaleza de los materiales: Una 
teoría Racional de la arquitectura "en Solitary Travelers, New York, Cooper 
Union, 1980, pp. 97-116, pp. 100 sq. (Silhouette. Gagneraux. Flaxman, Normand). 
(El título es tradución del correspondiente en ingles). 
(143) Legrand, op. cit. pp. 13-14. 
( 144) Ver Szambien, 1980. 
(145) Nuevo compendio. pp. 19 ("Nouveau Précis"), 
(146) "Dictionnaire historique ... ", 1832, t.1, pp. 302-308. 
(147) lbid, p. 304: "El arte de caracterizar cada edificio, es decir, de hacerle 
sensible por las formas materiales y de hacer comprender las cualidades y las 
88 propiedades Inherentes a su destino, es, quizás, de todos los secretos de la 
arquitectura el más valioso de poseer y, al mismo tiempo, el menos fácil de 
hacer adivinar ... 
(148) lbld, pp. 304-305. 
( 149) lbld, p. 305. 
(150) ("Entretien Bernard Huen en A.M.C., mayo 1983, pp. 20-25, p. 20. 
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